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(PREMIER ARTICLE.) 


Bien qu'il ne jouisse pas de ce qu'on 
appelle communément une renommée eu- 
ropéenne, et que les touristes, dociles aux 
enthousiasmes des guides et curieux avant 
tout des pèlerinages consacrés, ne l’inscri- 
vent pas sur leur itinéraire, le Musée ducal 

. de Brunswick offre une’ ample matière à 
Vobservation de l’amateur et à l'étude de 
l'historien de l’art. L’admiration mème y 
trouve Son compte et la gloire n’en est pas 
absente; le grand nom de Rembrandt, dans 
son auréole de lumiére ardente et sombre, 
y resplendit à Ja place d’honneur. 
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C’est plus qu’il n’en faudrait pour mériter en tout temps l’atten- 
tion des lecteurs de la Gazette, qui ne sont pas d’ailleurs à en enten- 
dre parler pour la première fois; mais la sacro-sainte actualité nous 
met en quelque sorte en demeure de les conduire aujourd’hui dans 
cette collection trop peu visitée. La Société photographique de Berlin 
vient en effet de publier, sous la direction de M. le professeur H. Rie- 
gel, un magnifique album donnant, en cent héliogravures de choix, 
la fleur de la galerie de tableaux’, tandis que les conservateurs du 
Musée s'occupent d'aménager dans le nouveau palais, spécialement 
construit pour elles, les différentes collections qui leur sont confiées. 
Elles y seront à peine installées à l’heure où paraîtront ces lignes ; 
quand il y a quelques semaines, au cours d’un voyage d’études, nous 
passèmes à Brunswick, elles étaient encore exposées, ou plus exac- 
tement empilées, dans les salles d’un ancien couvent, qui servit aussi 
d’arsenal. 

L’éminent directeur du Musée, M. H. Riegel, n’avait pourtant pas 
attendu si longtemps pour signaler, au point de vue de la convenance, 
de l’appropriation, de l’éclairement et de la place, l’insuffisance 
absolue du local occupé * et démontrer la nécessité d'un nouveau 
bâtiment. Mais les Brunswickois, bien que riches, ne sont pas magni- 
fiques; ils ont beau jouir, — bonheur rare en Allemagne comme 
partout, — d’un budget où les recettes sont en excédent sur les 
dépenses, ils restaient sourds aux appels des amis de l’art, et c’est 
avec une résignation peu sublime qu’ils prenaient leur parti de voir 
les tableaux et les faiences de prix entassés tant bien que mal dans 
des pièces trop petites ou mal éclairées, et même relégués, faute de 
place, dans des magasins inaccessibles au public. On a fini pourtant 
par triompher de cette indifférence ; un crédit d’un million de marks 
a été obtenu, et l'on peut voir s'élever aujourd'hui, près de la Stein- 
thor, à côté du théâtre de la cour et du parc, au milieu de ces 
« promenades » plantées sur les anciens remparts qui font à la ville 
une si jolie ceinture de jardins, un monument neuf, de bon style, 
bien qu’un peu lourd, où toutes les richesses jusqu'ici à l’étroit vont 
trouver, pour le plus grand profit et la plus grande délectation de 
tous, une installation rationnelle et confortable. 


- 


1. Die vorxüglichsien Gemälde des herxoglichen Museums xu Braunschweig, 
herausgegeben von Hermann Riegel. 

(100 Blatt in photographischen Kupferdruck.) — Berlin, in f°, 1885-86. 

2. Denkschrift über die Errichtung eines neuen Gebaiides für das herzogliche, 
Museum zu Braunschweig, von dem Director Professor Dt Riegel (1873). 
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Nous avons pu nous rendre compte de ce que sera cette installa- 
tion, grâce à l’obligeance de M. le professeur Wessely !, inspecteur 
du musée et de M. le docteur Karl Keelitz, qui ont bien voulu nous 
conduire à travers les salles, encore occupées par les peintres et les 
menuisiers. L'architecte, M. Oscar Sommer, un Brunswickois de 
Wolfenbüttel, établi à Francfort, s’est rallié au plan, à peu près uni- 
versellement adopté pour les musées depuis la construction de la 
Pinacothèque de Münich, et son œuvre dans ses lignes générales 
parait se rapprocher beaucoup du Musée de Cassel. Le rez-de-chaussée 
et une partie du premier étage sont réservés aux collections autres 
que les peintures, dont nous dirons un mot tout à l'heure; — les 
grands tableaux seront exposés dans des salles spacieuses, éclairées 
par en haut, les petites toiles dans des cabinets avec lumière laté- 
rale, conformément au système inauguré à Munich. Seulement, l’ar- 
chitecte du Musée de Brunswick a introduit ici une amélioration 
dont nous n’avons pu apprécier les effets, mais qui ne saurait man- 
quer d’être efficace. Brücke ?, et de moins savants après et avant lui, 
ont remarqué que dans une pièce éclairée latéralement, la lumière 
se réfléchissant à peu près normalement sur les tableaux accrochés 
en face de la fenêtre, il se produit, « l’angle de réflexion étant égal à 
l'angle d'incidence », un miroitement qui, à certaines heures, rend à 
peu près impossible la vue des toiles exposées. En outre, sur les 
murs latéraux où il est plus facile de trouver des places où le miroi- 
tement n’existe pas, la lumière arrive de plus en plus obliquement 
et en quantité décroissante et bien vite insuffisante pour peu que la 
salle soit profonde. Pour obvier à ce double danger, on a imaginé, 
au nouveau Musée de Brunswick, de faire les murs latéraux non pas 
perpendiculaires mais obliques à la muraille percée de fenêtres, et de 
cintrer la paroi du fond qui les relie de manière à diminuer à la 
_fois les inconvénients des angles morts et les chances de miroite- 
ment. De l’autre côté des grandes galeries centrales, seront établis 
les bureaux des conservateurs, le cabinet des estampes, une biblio- 
thèque de livres d'art libéralement mise à la disposition du public; 
au rez-de-chaussée et aux autres étages, les collections de majoliques, 


4. M. le professeur Wessely, qui a aussi la direction du Cabinet des dessins et 
des estampes, est l’auteur d'un excellent ouvrage, dernièrement réimprimé, qu’on 
devrait bien traduire en français pour la plus grande commodité des amateurs et 
des apprentis collectionneurs : Anleitung sur Kenntniss sund zum Sammeln der 
Werke des Kunstdruckes (avec fac-similés et monogrammes). Leipsig, 1886, in-8. 

2. Principes scientifiques des beaux-arts, p. 127 et suiv. 
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d’émaux, de porcelaines, d'objets d’art et de curiosités du moyen 
âge, de la Renaissance, des xvu° et xvin° siècles (bronzes, bois 


sculptés, ivoires, etc.), les monnaies et médailles, les objets d'art 


chinois et japonais, dont l’ensemble constitue le Musée ducal de 
Brunswick. 

Sa fondation remonte au due Charles I* qui, par un édit du 6 sep- 
tembre 1755, ordonna la création d'un Kunst und Naturalien-Kabi- 
net destiné à centraliser tous les objets d’art et d'histoire naturelle, 
et autres curiosités éparses dans le pays. Les termes de cet édit n'ont 
pas de quoi surprendre; on sait la vogue dont jouirent au xvin° sie- 
cle ces cabinets de minéralogie et d'histoire naturelle. Les collec- 
tions des châteaux princiers de Beveru, de Wolfenbüttel et surtout 
celles de Salzdahlum vinrent peu à peu grossir le fonds primitif ainsi 
constitué et formèrent, vers 1780, le Musée ducal de Brunswick, sans 
qu’il soit toujours possible de retrouver aujourd’hui la date exacte et 
l’origine des acquisitions successives. 

C’est ainsi que pour la belle collection de majoliques qui est assu- 
rément un des plus précieux trésors du Musée, on ne dispose que de 
renseignements fragmentaires fort incomplets Un sommelier du 
château de Salzdahlum racontait aux touristes du siècle passé que 
ces admirables faiences, « œuvre de Raphaël d’Urbin », avaient été 
collectionnées en Italie — par le célèbre voyageur Tavernier, — 
celui-là même dont la galerie de tableaux possède un vivant et} pit- 
toresque portrait par Largillière. Tavernier se proposait de les 
exporter dans les Indes, quand la mort le surprit (1689) et le duc 
régnant en profita pour les acheter à sa succession. Cette tradition, 
qui ne repose que sur les propos d’un domestique rapportés par un 
voyageur, n’a pas paru avoir ses papiers assez en règle pour être 
admise dans l’histoire. Elle n’en continuera pas moins sans doute de 
faire son chemin, comme tant d’autres vagabonds vainement pour- 
chassés par les gendarmes de l’érudition. 

Encore moins digne de créance, — mais encore plus séduisante 
aussi pour l'imagination populaire ! — est la légende d’après laquelle 
le duc Antoine Ulrich, de passage à Venise, aurait tout simplement 
gagné ces trésors au jeu de cartes à quelque prince italien. On ne 
saurait rien conclure de ces traditions plus ou moins fantaisistes, 
sinon que les ducs de Brunswick entrérent vraisemblablement en 
possession de ces majoliques dans la seconde moitié du xvir° siècle, 
sous le régne d’Antoine Ulrich ou de son prédécesseur Rodolphe 
Auguste; et comme dans l’ignorance où nous sommes, le champ reste 
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LE FAUCONNIER, PAR FRANS FLORIS, 


(Musée de Brunswick.) 
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ouvert aux hypothèses, il est permis de faire plutôt honneur de cette 
acquisition au duc Rodolphe, esprit cultivé, appliqué et sérieux, 
attentif aux choses de la science et de l’art, fort loué par les érudits 
de son temps etdont Pierre Bayle raconte, dans les Nouvelles de la Répu- 
blique des lettres, qu'il avait eu la rare patience d'écrire de sa main 
tous les différents catalogues qu'il avait ingénieusement imaginés 
pour l’immense bibliothèque de Wolfenbüttel. « Il ajoute qu'il avait 
de grands talents et composa ses livres de son propre fonds. » 

Quoi qu’il en soit de ces vaines conjectures, en 1694 on constate 
la présence dans le château de Salzdahlum de ces précieuses majo- 
liques; on les trouve encore en 1760; c’est peu de temps après cette 
époque qu’elles entrérent dans le « Kunst und Naturalien-Kabinet » 
de Brunswick. 

La collection compte plus de mille pièces qui, à l'exception de 
l’époque archaïque, permettent de suivre, depuis le milieu du xvr' siècle 
jusque dans le courant du xvn’, les différentes époques de la fabri- 
cation de Faenza, d’Urbino, de Pesaro, de Venise, sans parler de 
Gubbio, de Casteldurante et de Rovigo. On y admire, entre autres 
morceaux de prix, plusieurs pièces signées du monogramme de Xanto, 
de Guido Durantino, de Guido da Merlino, et de ce dernier en parti- 
culier, un magnifique plat de 1542 dont les dessins représentent la 
bataille d’Actium. 

La collection des émaux n'est pas moins précieuse ; la série des 
maîtres de’ Limoges au xvi° et au xvu* siècle y figure au complet 
avec les Pénicaud, les Jehan Limosin, les Pierre Reymond, les. 
Pierre Courteys, les Court, les Landin; seuls les Nouailher man- | 
quent à l'appel. 

Parmi les objets d’art les plus curieux, il faut citer enfin, 
avec une horloge, de forme fort compliquée mais morceau capital de 
Gaspard Langenbucher, d’Augsbourg, et quelques autres pièces d’or- 
fèvrerie et d’horlogerie augsbourgeoises, un très célébre onyx antique, 
décrit par Mariette dans son Traité des pierres gravées, reproduit par 
Montfaucon dans son Antiquité expliquée. et connu sous le nom de 
Vase de Mantoue. Il fut ramassé dans le palais de Gonzague de Man- 
toue, le 18 juillet 1630, pendant le pillage de la ville par les troupes 
de l’armée impériale. Le soldat qui le trouva le vendit pour 17 ducats 
au chevalier de Sirot, son lieutenant, qui lui-même se fit un devoir 
de l’offrir à son colonel, le duc Albert de Saxe-Lauenbourg. Les orfé- 
vres de Milan ayant estimé le cadeau à 20,000 ducats, le duc, pris 
d’honorables scrupules, envoya délicatement 2,000 ducats à son 
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officier et garda le précieux morceau jusqu’à sa mort. Sa veuve le 
légua en 1666 à sa sœur ainée, qui par son mariage était devenue 
duchesse de Brunswick; le fils de celle-ci, Ferdinand-Albert, en hérita 
à son tour et le fit entrer en 1767 dans les collections du Musée 
ducal fondé depuis quelques années. En 1806, après Iéna, Denon, 
chargé de faire un choix dans les trésors artistiques de l'Allemagne, 
ne manqua pas de l'envoyer à Paris, en même temps que les majoli- 
ques, les objets d’art et les tableaux les plus précieux de la galerie. 
On doit lui rendre cette justice qu’il ne laissa jamais que les mor- 
ceaux sans valeur. Les Allemands se souviennent toujours du mal 
qu’on leur a fait même quand les effets en sont depuis longtemps effa- 
cés :-les conservateurs de leurs musées ne perdent aucune occasion de 
rappeler ces déprédations officielles, et il n’est pas de pièce d’archives 
qu’ils communiquent plus volontiers que les anciens inventaires où 
se lit à chaque page, hélas! écrites et signées de la main de Denon, 
cette mention éloquente en sa simplicité : « retiré par ordre du direc- 
teur général des musées impériaux ». Mais — la maxime est encore 
bonne à rappeler aujourd’hui : — bien mal acquis ne profite à personne: 
En 1814 et 1815, tous les « annexés » retrouvèrent leurs places pri- 
mitives; — il faut même noter que les tableaux revinrent de Paris 
avec des cadres neufs, de beaux cadres Empire dont ils sont encore 
ornés aujourd'hui! — Seul, le Vase de Mantoue n’avait pas accompli 
sa destinée errante; de nouvelles et lointaines pérégrinations lui 
étaient réservées. 

En 1830, le duc Charles II, violemment expulsé de ses états par son 
bien-aimé peuple qui lui laissa tout juste le temps de faire ses malles, 
trouva pourtant le moyen d’y glisser le précieux onyx, avec quelques 
autres souvenirs de son palais ducal. Pendant quarante-trois ans, on 
n’en entendit plus parler ; mais en 1873, il fut découvert, — débar- 
rassé, il est vrai, de sa monture d’or — dans la succession du der- 
nier duc mort comme on sait à Genève, et les Genevois, — légataires 
universels du prince à qui ils ont élevé en témoignage de gratitude 
un monument somptueux imité du tombeau des Scaliger, — rendi- 
rent aux fidèles sujets de leur bienfaiteur le Vase de Mantoue en, 
même temps que le cachet de Marie Stuart et quelques autres bibe- 
lots de grand prix, maintenant réintégrés au Musée où ils sont reve- 
nus « sans autre aventure facheuse » et où ils sont exposés sous la 
haute garde du prince Albert de Prusse, régent du duché de Bruns- 
wick. — Ce vase est formée d’une sardoine de forme oblongue, évidée 
à l’intérieur et qui porte, gravée sur ses parois extérieures, la repré- 
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sentation d’une féte paienne du printemps, selon les rites d’Eleusis. 
Des groupes de divinités, de prétres et de fidéles y sont distribués 
avec art et l’artiste a surtout fait preuve d’une dextérité et d’une sou- 
plesse merveilleuse dans la manière dont il a tiré parti des couches 
colorées et des transparences de la pierre précieuse pour l'effet et la 
variété pittoresque de la composition. On suppose que celui-ci appar- 
tenait à l’époque de l’empereur Adrien et qu’il eut sous les yeux, 
durant son patient labeur, quelques modèles classiques de la belle 
époque hellénique. Nous n'avons pas à entrer ici dans l'examen plus 
détaillé de ce morceau de haute curiosité, encore plus intéressant 
sans doute pour l’archéologue que pour le dilettante, mais trop célèbre 
pour que nous ayons pu nous dispenser de le mentionner au passage. 
Le catalogue général du Musée ‘fournira à ceux qui en seraient curieux 
de plus amples renseignements et une bibliographie complète. 


Ces rapides indications fournies sur l’ensemble du Musée, nous 
nous consacrerons exclusivement à l'étude de la galerie de tableaux, 
qui, d’ailleurs, avec ses 950 numéros, en constitue la partie la plus 
importante. Elle ne s'impose pas à l'attention, comme d’autres plus 
célèbres, par un grand nombre de chefs-d’ceuvre fameux; mais 
l'histoire de l’art y trouve, comme à Rotterdam, un choix abondant 
de ces maitres de second et méme de troisiéme ordre qui font cortege 
aux grands artistes, les accompagnent et les annoncent, leur prépa- 
rent souvent le chemin, aident en tout cas 4 les mieux comprendre 
et disparaissent avec eux. Aussi, pour l’étude de l’art flamand à la 
fin du xvr° siècle et jusqu’au moment de la pleine floraison de Rubens 
et surtout pour l’histoire de l’art hollandais immédiatement avant 
Rembrandt et pour le maître lui-même, dont nous reproduisons au- 
jourd’hui le magnifique Tableau de famille, le Musée de Brunswick 
offre-t-il un intérêt capital... Mais on ne saurait improviser une 
pareille étude. Que le lecteur daigne donc excuser la brièveté de 
cette introduction, et qu’il nous permette de relire à loisir nos carnets 
de voyage avant d'essayer de lui parler à notre tour de ces vieux 
maîtres, les plus consciencieux qui se soient jamais assis devant un 
chevalet, qu'il est impossible d’avoir vus chez eux d’un peu près sans 
revenir le cœur plein de cordiale sympathie et de tendre respect. 

Disons seulement ici que, pour nous aider dans cette étude, nous 
avons la bonne fortune de disposer d’un secours très précieux. 


4. Herzogliches Museum. Fuhrer durch die Sammlungea, p. 29-37. (Brunsch- 
weig, 1883). P 
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M. le professeur Herman Riegel, directeur du Musée de Brunswick, 
a fait de la collection confiée à ses soins éclairés le centre de ses 
travaux. Bel exemple à proposer à tous les conservateurs! — Il ne 
lui a pas suffi de dresser un catalogue des tableaux flamands et 
hollandais qui peut être considéré comme le modèle du genre; il l’a 
fait précéder d’une série d’études et, comme disent les Allemands, de 
« contributions » sur l’histoire de l’art dans les Pays-Bas, où l’on 
trouvera notamment sur les tableaux de corporations et de régents 
un grand nombre de pages substantielles et neuves. Le tout forme 
deux forts volumes : Beitrdge zur niederländischen Kunst geschichte, 
I. Abhandlungen und Forschungen; IT. Die niederländischen Schulen im 
herzoglichen Museum zu Braunschweig, Berlin, 1882, in-8°, qu’on ne 
saurait se dispenser de consulter et qu’il faut citer avec reconnais- 
sance. 


ANDRE MICHEL. 
(La suite prochainement). ‘ 
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LES DERNIERS TRAVAUX 


SUR 


LÉONARD DE VINCI 


(TROISIÈME ET DERNIER ARTICLE !.) 


Naturellement les docu- 
ments sur lesquels M. Rich- 
ter fut le premier à attirer 
l'attention, en les considé- 
rant comme la preuve d'un 
séjour, jusqu'ici ignoré de 
Léonard en Orient, sont re- 
produits en fac-similé dans 
son ouvrage. 

Cette question intéres- 
sante vint à la lumière, 
d’une manière un peu énig- 
matique, et sous une forme 
absurde, au moment où al- 
laient paraître les trois ar- 
ticles que M. Ravaisson a 
consacrés, dans la Gazette 
des Beaux-Arts, aux récits de 
Léonard de Vinci’. Il a’ pu 
en signaler les côtés princi- 


paux, en se basant sur l'exposé que M. Richter lui-même venait d’en 
faire. Nous pouvons donc en supposer les éléments principaux 


1, Voy. Gazette des Beaux-Arts, 2 période, t. XXXIIL, p. 357, et XXXIV, p. 143. 
2. Année 1881, numéros de mars, avril et juin. 
3. Zeitschrift fiir bildende Kunst, 1881, numéro de février, et Chronique des Arts 


du 12 mars, pages 87-88. 
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connus, et nous borner à examiner les points les plus saillants mis 
en avant pour soutenir ou combattre cette hypothése. 

Les fluctuations de l’opinion de M. Charles Ravaisson sur cette 
question sont un miroir fidèle des hésitations et de l'embarras que 
l'on éprouve, en présence de ces documents aussi inattendus que 
nouveaux. 

Le parti le plus simple, le plus naturel, est d'admettre un séjour 
de Léonard en Orient. Il n’y a pas de difficulté à trouver un espace 
de deux ans environ, suffisant pour expliquer les traces qu’il en a 
laissées, et M. Ravaisson, en fin de compte, admet la possibilité de 
ce séjour. Pour nous, l’absence d’autres documents à cet égard, si 
elle mérite d’être relevée, ne saurait être une preuve du contraire. 
Nous combattrons constamment et de toute notre énergie une certaine 
école toujours prête à ériger la seule absence de documents en preuves 
négatives à l'égard de faits que la tradition ou d’autres indices ont 
établis ou ont rendus probables. Toutefois, nous comprenons, nous 
approuvons même les hésitations qu'un savant aussi distingué et 
sympathique que M. Gilberto Govi éprouve à admettre encore ce 
voyage auquel d’un autre côté, à Paris, l’une des personnes les plus 
clairvoyantes que nous connaissions, M. Eugène Piot, se refuse 
absolumentdecroire ‘.Ces deux érudits pensent que les deux brouillons 
de lettre du grand artiste relatant sa mission pourraient être une 
de ces fictions, une de ces inventions de la fantaisie si merveilleu- 
sement riche et inépuisable en quelque sorte de Léonard. Pour 
notre part, nous nous rangeons à cette manière de voir tant que des 
preuves plus positives ne viendront pas confirmer le séjour de 
Léonard en Orient. 


4. Les considérations sur lesquelles M. Piot se fonde et qu’il nous a exposées a 
diverses reprises sont principalement des impossibilités matérielles, puis le silence 
des contemporains, de Vasari surtout, toujours avide d’anecdotes, l’animosité des 
musulmans, la grande expérience des Arabes en matière d'irrigation et leur émi 
nence dans les travaux mathématiques, enfin l’état de guerre entre les sultans du 
Caire et l’empereur de Constantinople qui rendaient l'accès de l'Arménie difficile. 

.Les compositions de lettres de Léonard adressées au Diodario (expression qui 
selon M. Piot serait un dérivé du nom de Diodaques appliqué aux successeurs 
d'Alexandre) s’expliqueraient par la mode fréquente oe de déguiser des questions 
contemporaines sous une forme allégorique, comme cela se voit dans d’autres 
compositions de cette époque, telles que les Lettres de Phalaris, les Lettres du 
Grand Turc, et plus tard dans le Prince de Macchiavel. Nous avouons que ces 
dernières œuvres, jointes aux travaux de fantaisie de Léonard, dans le domaine 
de l’architecture, que nous signalerons plus loin, nous enlèvent à peu près les 
dernières illusions que nous avions sur le voyage de Léonard. 
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Commençons par mettre en présence les uns des autres les faits 
les plus graves en faveur des deux interprétations. 

D'un côté nous avons deux pièces de Léonard dont les quatre 
planches CXVI à CXIX donnent la réduction des ensembles et un léger 
agrandissement de certains détails. Ce sont des écrits et croquis 
absolument authentiques de la main de Léonard et, à cause des 
ratures et de la recherche de certaines tournures de phrase, des 
compositions de Léonard et non des copies directes d’un autre document. 
L'auteur de la composition (Léonard) écrit d’une ville de Calindra 
au Diodario de Syrie, lieutenant du sultan d'Égypte, pour lui rendre 
compte de cataclysmes arrivés au cours d’une mission qu'il en avait 
reçue. Le texte permet de fixer la position de cette localité, grâce à 
la carte explicative de Léonard (pl. CXIX), sur l’un des versants de la 
chaîne au-dessus de laquelle celui-ci a écrit Antitaurus, chaîne située 
à l’orient de l’Euphrate très peu au nord des sources du Tigre. Il 
n’y a guère à en douter, les cornes du grand mont Taurus, comme il 
désigne à plusieurs reprises la sommité principale qui l’intéresse, 
devaient former l'extrémité orientale de celle des trois chaînes qui, sur 
la rive droite de l’Euphrate, tombait à pic, ainsi que cela ressort 
des vues de cette montagne représentée sous différents aspects sur Les 
pl. CXVIetCXVTI —etoù l’on voit clairement que la partie inférieure 
de la montagne baignée par le fleuve s’est effondrée. On comprend 
que dans la situation que nous avons indiquée le cours d’eau ait été 
barré; il s’est formé un lac en amont inondant le pays sur une 
étendue d'autant plus grande que le fleuve aura mis plus de temps 
à percer le barrage formé par l’éboulement ou à se déverser par- 
dessus. 

La partie hachée de la carte indique évidemment l’étendue de 
l’inondation qui, dans une certaine mesure, pouvait se produire 
aussi en aval du barrage accidentel, silefleuve venaità rompre subite- 
ment ce dernier. L'aspect de la contrée sur la carte, indiquée par 
Léonard comme atteinte, fait présumer que la montagne fatale 
était à l'extrémité de la chaîne du milieu, et la ville de Calindra au 
pied de celle qui en forme la continuation sur la rive orientale 
au-dessus de laquelle il a écrit Antitaurus. Cela ressort des phéno- 
mènes de lumière mentionnés par Léonard, et d’un autre détail. 
En décrivant la situation de la ville, Léonard avait d’abord écrit : 
« Questa cità é posta nelle piaggie di quella parte del monte Tauro 
che è divisa dal lago »; il s’est corrigé en mettant : divisée par l’Eu- 
phrate. Il fallait, par conséquent, qu’il y eût un lac dans le voisi- 
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nage *. Or, entre l’Antitaurus et les sources du Tigre on voit sur cer- 
taines cartes modernes un petit lac — et Léonard a méme indiqué la 
source occidentale du Tigre comme traversant un lac, bien qu’il ait 
écrit à côté Gordis mons (Monts de Gordyæa), — on est donc en quelque 


PROJET D'ARCHITECTURE, PAR LEONARD DE VINCI, 


(Dessin tiré des manuscrits de Léonard.) 


sorte forcé d'admettre que Calindra occupait l'emplacement indiqué 
plus haut. L'expression : le nouveau désastre, par laquelle Léonard 
commence son rapport, laisse penser qu'il y en a eu un autre aupa- 
ravant. Et, en effet, dans la division de son rapport, où les événe- 
ments sont évidemment classés par ordre, il indique d’abord l’inon- 
dation subite (produite, sans doute, par le premier éboulement 


4. En aucun cas, ce ne pourrait être le lac Van que M. Richter nomme avec un 
point d'interrogation, son grand éloignement le mettant hors de cause. 
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jusqu’à la percée du barrage), puis il donne une description de la cause 
de la ruine de la montagne, puis la ruine par la neige. Comme les 
premiers dessins donnent à la montagne une forme qui indique un 
éboulement à son pied par suite d’affouillements, et qu'un dessin 
postérieur, pl. XVIII et XIX montre la cime neigeuse sur le point de 
s'effondrer, il y aurait une correspondance exacte entre le texte et 
les dessins. Or c’est dans tout ce qui précède que réside, selon nous, 
la seule présomption vraiment sérieuse en faveur de la réalité du 
récit de Léonard et par suite de son séjour en Orient. Si nous 
sommes en présence d’une fiction, d’un roman, à quoi bon, remarque 
M. Richter, des dessins topographiques aussi précis et plus exacts 
que ne le sont ceux des Portulans contemporains"? Ou bien encore, 
s'il s'agissait d’un cataclysme survenu dans les Alpes, à quoi bon 
déguiser les faits et les personnages sous des noms orientaux ? 

Ce qui nous paraît hors de doute, c’est que Léonard a dû assister, 
une fois dans sa vie, à un cataclysme résultant d’un éboulement de 
montagne. Dans le n° 1092, à l’occasion de l'écoulement de la Médi- 
terranée, il dit : « De même de nos jours nous avons vu tomber une 
montagne de 7 milles et fermer une vallée et former un lac”, et ainsi 
sont faits la majeur partie des lacs des montagnes, les lacs de Garda, 
de Come, de Lugano, le lac Majeur. » | 

De plus, au n° 608, en donnant ses préceptes pour la représentation 
du déluge, Léonard parle de la destruction de montagnes déjà 
déchaussées, gra scalzati, rongées à leur base par le cours de leurs 
fleuves, tombant sur ces fleuves, fermant leurs vallées, puis faisant 
refluer les eaux et submergeant les localités et leurs habitants, et, 
pour mieux accentuer l’analogie avec ce qu’il avait décrit au Diodario 
de Syrie, l’un des croquis explicatifs du déluge représente évidemment 
la montagne avec les deux cornes du Taurus que l’on voit plusieurs 
fois dans les rapports de Léonard. De là, on peut conclure avec 
certitude qu’une montagne de la forme indiquée a existé réellement 
quelque part. 

Ce dernier rapprochement peut être interprété aussi bien en 


1. Nous n'avons pu vérifier ce fait, mais par contre nous sommes frappé de 
l’analogie qui existe entre certains détails de la petite carte de Léonard et les 
cartes d'ouvrages italiens publiés précisément à cette époque : à savoir la Geographia 
di Francesco Berlinghieri, fiorentino, in tersa Rima, dédiée au duc Frédéric d’Urbino, 
et l'édition de Ptolomée faite à Rome en 1478, surtout les planches I et III d'Asie 
du premier de ces ouvrages qui semblent avoir inspiré le croquis de Léonard. 


2. M. Richter voit ici une allusion à un événement arrivé en 1515 au-dessus de 
Bellinzona et rapporté par Paul Jove. 
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faveur de l'opinion de M. Richter que de l'opinion opposée. S’il 
répugne à M. Richter de croire avec M. Govi à une œuvre de pure 
fantaisie, à un roman qui aurait même été illustré, nous pouvons lui 
signaler au moins un fait positif de cette nature. Léonard, qui 
donnait des préceptes pour composer des animaux imaginaires qui 
eussent l'air naturel, a fait des compositions architectoniques très 
précises, mais entièrement fantaisistes qu'il savait n’avoir jamais 
existé et ne devoir jamais être exécutées. Il suffit de citer la gigan- 
tesque nécropole royale, pl. XCVIII, sous la forme d’une montagne 
artificielle conique de six cents mètres de diamètre à sa base, 
couronnée par un temple circulaire dont l’intérieur avait la largeur 
de la nef de Saint-Pierre et dont le sol était situé à la hauteur des 
flèches de la cathédrale de Cologne ‘. Le temple inconnu, n° 759, en 
forme d’octogone mesurant 800 brasses (braccia) de pourtour, dont 
Léonard donne une description fragmentaire, pourrait, lui aussi, 
être une conception imaginaire. 

Il y a une autre assertion dans le rapport de Léonard qui est 
pour le moins étrange sous sa plume; c’est l’affirmation que l’ombre 
portée de ladite montagne du Taurus, à midi, s’étend à une distance 
que l’on met douze journées à parcourir. Cela pourrait être exact 
peut-être à l'heure du coucher du soleil si l’on songe aux difficultés 
du voyage, mais difficilement à midi. 

En voyant ensuite Léonard rappeler au Diodario qu’étant ensemble 
ils avaient parfois pris cette montagne vue de loin et le soir pour une 
comète, on se demande, si le Diodario n’était pas, lui aussi, étranger 
au pays, et, comme Léonard le tutoie, peut-être aussi Italien. 

En résumé, s’il s'agissait de tout autre que de Léonard, nous 
n’hésiterions probablement pas à nous ranger à l'interprétation de 
M. Richter favorable à un séjour en Orient. Toutefois, à cause des 
différents points que nous avons signalés, ce séjour nous paraît 
jusqu'ici plus que problématique. 


4. Nous avions calculé ces dimensions en nous basant sur le minimum de 
hauteur nécessaire à des assises de granit, la seule pierre qui permettrait les détails 
de construction indiqués par Léonard, d’une part, et sur les dimensions des 
sarcophages qui alternent avec des urnes de l’autre. M. Richter, toutefois, sur l’avis 
de M. E.-F. Poynter, R. A., qui en revoyant notre texte anglais pensait qu'il 
fallait voir uniquement des urnes et non des sarcophages, a retranché cette partie 
de nos appréciations que nous continuons à regarder comme justifiées. De même, 
pour le temple octogone inconnu, nous avions ajouté en note que toute cette 
description (comme nous l'avait suggéré notre éminent ami le professeur Jacob 
Burckhardt) pouvait se rapporter peut-être à un édifice imaginaire. 
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Il est à peine nécessaire de faire remarquer que de nombreux 
passages relatifs à l'Orient et à l'Afrique pouvaient être basés sur 
des renseignements puisés dans des récits de voyageurs‘. Il y en a 
qui ont trait à l'emploi d’outres pour aider aux chameaux à passer 
le Nil (1094, 1100). Les n° 970, 1063, 1084, 1092 à 1098, se rap- 
portent à ce dernier fleuve. Au n° 1098 il est question de la mer 
intérieure africaine qui occupe tant d’esprits de nos jours; au n° 1112 
Léonard explique d’une façon originale la cause de la couleur noire 
des nègres. Notons aussi le n° 1103 où, sous le titre : Pour le site de 
Vénus (du temple de ?), Léonard commence par des prescriptions qui 
paraissent être adressées à des peintres ou illustrateurs de livres 
d'archéologie, pour terminer par de la topographie; il écrit : « En 
partant de la côte de Cilicie, au midi, on découvre les beautés de Vile 
de Chypre. » Les temps du verbe employés par Léonard pourraient 
faire croire à une observation personnelle; mais cela n'est pas 
nécessaire, car il convient de remarquer, à cet égard, que Léonard 
dans sa magnifique description du déluge parle tout le temps comme 
s’il y avait assisté lui-même. 

Disons un mot, pour en finir avec l'Orient, d’un passage qui 
peut-être pourrait jeter quelque lumière sur une partie des sources 
d’information de Léonard touchant l'Orient. Au n° 1105 il prend 
note d'écrire à Bartolomeo, le Turc, au sujet du flux et du reflux dela 
mer du Pont (mer Noire), « afin qu’il s’informe si ledit flux et reflux a 
lieu aussi dans la mer Caspienne ». 

Quant au projet d’un pont (n° 1109) sur la Corne d’or entre 
Constantinople et Péra, M. Richter a fait les rapprochements qui 
s'imposent entre ce dessin et le fait énoncé par Vasari que Michel- 
Ange, lui aussi, aurait été invité en 1506 à s'occuper de cette question. 
Le croquis de Léonard (pl. CX, fig. 1), malgré la petitesse de ses 
dimensions, révèle comme conception, tant au point de vue de 
l'originalité que des capacités hors ligne de l’ingénieur, tout ce que 
l’on était en droit d'attendre d’un tel maître. 


1. Il suffit pour s’en convaincre de lire, dans les Studj Bibliografict e biografici 
sulla storia della geografia in Italia (Rome, 1875), les notes sur les voyageurs ou 
ambassadeurs italiens, vénitiens surtout, en Orient. Nous citerons principalement 
Ambrogio Contarini, Catarino Zeno, Filippo Bonaccorsi, Giova-Maria degli Anzolelli, 
et Benedetto Dei. Ce dernier fut même en 4480 mis à la tête de la Banque des 
Portinari à Milan. Dans la position où se trouvait Léonard, avec l'intérêt qu’il 
portait à ces questions, il lui était facile d’avoir des rapports personnels avec 
plusieurs de ces voyageurs, ou du moins de connaître les récits et les relations de 
leurs pérégrinations. 
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VI. 


Les volumes de M. Richter abondent enfin en documents qui nous 
ont mieux connaître, et la tournure d’esprit de Léonard, et son 
âme. Ce sont, dans le premier volume, les représentations allégoriques 
où l’on verra, accentuées et concentrées, les manifestations d’une 
fantaisie aussi riche que bizarre, qui, par ce fait que Léonard avait 
tout étudié, trouve des formes pour exprimer toutes les combinaisons 
possibles, où s’allient la grâce et la laideur, comme si leur réunion 
était toute naturelle. 

Nous y trouvons aussi une réunion d’emblémes et de devises 
accompagnés de croquis, parfois à peine indiqués, comme le montre 
la figure que nous reproduisons en cul-de-lampe. 

Et, puisqu’à Léonard il suffit d’une courte phrase ou de l’opposi- 
tion de deux mots pour éveiller de grandes idées, nous conseillons de 
tout lire, afin que rien n'échappe, car chez cet homme extraordi- 
naire, tout s’enchaine, et aucune classification imaginable ne par- 
viendrait à grouper ensemble dans une publication toutes les pensées 
élevées, les comparaisons frappantes, qui parfois éclatent la où l’on 
s’y attend le moins, comme un éclair dans un ciel sans nuages. Nous 
ne saurions donc trop recommander de lire surtout le livre XIX où 
M. Richter, sous le titre de Maximes philosophiques et morales, 
polémiques et spéculations, a réuni des priéres, des considérations 
sur l’âme, les sens, la science, la nature, la vérité, la raison, l’esprit, 
la mort, la manière de vivre, la fuite du temps, l’instruction, le 
manger, sur toutes les pensées en un mot et sur tous les sentiments 
de l’homme. 

Ce qui, pour notre part, nous charme tant dans ces considérations 
admirables c'est de voir Léonard, le savant sublime, guidé par cette 
intelligence que seule peut donner la foi ou le pouvoir de créer le 
beau soi-même, c’est-à-dire l’art, ne jamais tomber dans ces abimes 
obscurs que Dante appelle : d’ogni luce muto, auxquels conduit mal- 
heureusement trop souvent la science faussant sa destination, quand, 
croyant pouvoir marcher seule, elle s’érige en idole aux pieds d’ar- 
gile dont les oracles soi-disant infaillibles sont renversés par chaque 
génération successive. Le livre des écrits humoristiques, les fables, 
sont d’autres manifestations de la richesse de l'esprit de Léonard; il 
en est de même de ses nombreuses prophéties, qui sont des pensées 
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évoquées par la vue d’un objet ou d’une circonstance fortuite. Parmi 
les lettres, souvenirs personnels et notes diverses on trouvera encore 
une série de renseignements d’un grand intérêt. Au point de vue des 
illustrations le chapitre consacré à l’anatomie ne donne, cela va 
sans dire, aucune idée de l'importance des travaux du maitre dans 
ce domaine. 

Nous sommes convaincu que les études de Léonard relatives au 
soleil, à la lune, aux étoiles, à l'Océan, aux fleuves, etc., sont pleines 
d’attrait; mais nous nous abstenons d’entrer dans des détails à ce 
sujet; c'est avec admiration et étonnement qu’on lira la simple liste 
des livres que Léonard se propose d’écrire sur toutes les ques- 
tions qui touchent aux eaux, aux travaux défensifs qu’elles nécessi- 
tent et a ceux qu’elles favorisent. De belles héliogravures a deux 
couleurs nous révélent avec quel soin Léonard exécutait des cartes 
topographiques ou des plans de villes. 

Une telle réunion d’écrits et de pensées permet enfin d’apprendre 
a connaitre aussi Léonard comme écrivain. 

Non seulement nous abondons dans le sens du professeur Luigi 
Ferri! lorsqu’il dit que bon nombre de ses sentences sont des gemmes 
dignes de la plus belle monture qui méritent d’étre portées toujours 
avec soi et qui dureront autant que durera la langue italienne; mais 
nous allons plus loin que lui. Quand on a lu la description que Léo- 
nard fait du déluge dont il parle comme s’il y avait assisté, on est 
saisi d’effroi et d’admiration. Deux noms seuls paraissent alors dignes 
de figurer à côté de celui de Léonard, ce sont ceux de Dante et de 
Shakespeare, et encore les détails dont, à titre d’homme universel et 
de peintre, Léonard s’inspire, donnent à ces scènes d’horreur une 
précision et une originalité à part (n° 608). C'est là un trésor que 
M. Richter a retrouvé et qui excuse momentanément à nos yeux le 
titre d'Œuvres littéraires donné à sa publication. 

Ici, Léonard peu tendre en général pour les littératures, a montré 
qu’à l’occasion il savait se mouvoir à son aise au milieu d'eux. 
M. Ferri a encore raison lorsqu'il dit que Léonard met parfois autant 
de soin dans la recherche d'une définition ou d’une description 
exemplaire que dans la recherche définitive de la pose d’une figure. 

Un point, sur lequel nous voudrions présenter quelques remarques, 
a trait à la manière de Léonard d’ombrer ses dessins à l’aide de 
hachures. M. Richter en suivant l'opinion émise par M. le sénateur 


4. Nuova Antologia, numéro du 15 octobre 1883, p. 616. 
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Morelli et antérieurement par M. Émile Galichon, dit que le fait 
d’ombrer ses dessins au moyen de hachures parallèles dont la direction 
descend de gauche à droite, ainsi que cela se voit dans la tête de femme 
que nous reproduisons plus haut, est généralement caractéristique 
pour les dessins authentiques de Léonard *. Nous remarquerons à cet 
égard, que si le fait est très fréquent, dans les croquis rapides surtout, 
il est loin d’être général comme le prouvent de nombreux exemples 
dans les deux volumes de M. Richter?. Dans la tête d'étude pour le 
petit saint Jean de la Vierge aux rochers, qu’il reproduit (p. 342, I), 
nous avons compté sur l'original, conservé au Musée du Louvre, pas 
moins de 7 directions différentes des hachures et dans le coin de 
l'œil il y a trois directions superposées. Il ne saurait donc y avoir là 
un signe d'authenticité invariable et applicable à tous les cas, surtout 
quand il s’agit de dessins plus soignés. Il suffit pour s’en convaincre 
de regarder quelques-uns des plus beaux dessins du Louvre, dans 
lesquels’ nous ne saurions voir la main d’un autre que Léonard 
lui-même. Il convient de remarquer que les hachures dans la 
direction indiquée peuvent fort bien être faites avec la main droite, 
même, quoique avec un peu plus de difficulté, quand partant dun 
contour elles sont faites de bas en haut, si elles ne sont pas à la 
plume. Ce n’est que dans ce dernier cas ou si en outre elles présentent 
une légère concavité tournée vers le bas que, comme on en voit 
quelques-unes dans le dessin des Femmes dansantes, l’on pourra 

admettre avec certitude qu’eiles auront été tracées avec la main 
gauche *. C'est donc dans la grandeur de conception, dans la beauté, 
le caractère, ainsi que dans l'exécution réunie qu’il faudra continuer 
à rechercher les signes d'authenticité des dessins de Léonard. Nous 
ne voudrions pas exclure de ce nombre la tête d’ange avec sa 
chevelure surnaturelle (Voy. la reproduction qui accompagne notre 
premier article), ni la tête de femme dont nous donnons ici une 
photogravure. Les hachures sur son bras droit peuvent avoir été 
faites avec la main gauche aussi bien qu'avec la main droite. 


4. Vol. I, page 8. 

2. Des hachures uniquement horizontales se rencontrent dans les planches V, 
XVIII, LXIT, LXVI. Elles suivent des directions variées suivant les besoins du 
dessin, planches IX, XXII-XXIV, XXV (Voy. dans notre article précédent là figure 
page 145, et, en tête de lettre de celui-ci, un fragment de la pl. CVII, croquis 
anatomique.) 

3. Voy. à ce sujet les intéressantes observations de M. Galichon dans la 
Gaxelte des Beaux-Arts, année 1867, numéro de décembre, p. 536, observations que 
nous n’avons toutefois pas été à même de vérifier 
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M. Uzielli a publié‘ un document très intéressant qui touche à 
cette question et découvert par M. Loreto Pasqualucci de Naples, 
sur une visite faite par le cardinal d'Aragon au mois de mai 1516 à 
Léonard au château de Cloux. Il y est dit que l’on ne peut plus s’at- 
tendre à de bonnes œuvres de la part de Léonard à cause d’une cer- 
taine paralysie survenue à sa main droite. IL semble résulter de là 
qu'il dessinait au moins également bien des deux mains. 

Nous ne pouvons terminer ce compte rendu sans toucher à la 
grave question qui s'élève à l’occasion de ces beaux travaux. On se 
demande : dans quelle mesure M. Richter a-t-il réellement épuisé les 
sujets abordés? n’a-t-il laissé échapper aucun passage, même le plus 
insignifiant en apparence, mais qui pouvait avoir à un moment donné 
son importance? Pour répondre à ces questions il faudrait passer soi- 
même plusieurs années à refaire tout le travail de M. Richter en 
relisant tous les 5,000 feuillets des manuscrits épars de Léonard; on 
devine l’énormité d’un tel travail, et ce ne sera que lorsque la publi- 
cation intégrale des manuscrits existant en France, en Italie, en 
Angleterre, sera devenue une réalité que l’on pourra répondre d’une 
manière définitive à cette question. Et bien que la justesse en quelque 
sorte invariable de lecture de M. Richter et la minutie consciencieuse ~ 
de toutes les dispositions prises en vue de permettre le contrôle soient 
de nature à inspirer une grande confiance, nous devons nous abstenir 
encore de porter un jugement définitif. Léonard lui-même nous le 
prescrit quand il dit : Tu fais mal si tu loues, tu fais pis encore si tu 
bldmes une chose sans bien la connaître ?. 

Nous nous faisons, d’ailleurs, un devoir de reconnaître que dans 
la mesure restreinte où nous avons été à même de contrôler la lec- 
ture des textes originaux publiés par M. Richter, nous n’y avons pas 
rencontré une seule erreur, et nous croyons que leur publication 
mérite une confiance presque absolue. La traduction en anglais de la 
traduction allemande faite par M. Richter nous a paru très bonne. 
Nous aurions aimé pourtant qu’elle eût conservé parfois un peu plus 
les originalités de tournure du style de Léonard. La traduction y 
eût gagné en couleur et en vie. Le fait que l’anglais ne connaît pas le 
tutoiement sauf à l'égard de Dieu, tandis que chez Léonard, il est l’une 
des formesles plus fréquentes pour exprimer sa pensée, modifie légère- 
ment la couleur du langage, Malgré sa correction générale, nous 
avons toutefois rencontré quelques passages où le sens était légère- 

1. Deuxième série, p. 459 (Aggiunta VI). 

2. Vol. II, n° 1477. 
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rement altéré; ainsi, au n° 530: Si... ancora bono architetto, cioè in 
quanto sappartiene alla forma delli edifiti, on a fait dire a M. Rich- 
ter : Study good architecture, that is so far as concerns the forms of 
buildings. Le sens général est bien rendu, nous en convenons, mais 
l’ordre de Léonard va plus loin il dit : Be a good architect, etc., et il 
y a une nuance assez marquée entre étudier la bonne architecture et 
être bon architecte sous le rapport de la connaissance de la forme des 
édifices. Au n° 495, You can profit by avoiding their defects eût mieux 
valu que By your contempt for their defects. Au n° 497, le sens de 
Léonard eûtété mieux précisé en traduisant : Bastiti avere solda questo 
le bone attitudini par It is sufficient to take from this one the good attitudes 
only, etc., au lieu de That you can see good attitudes and, etc *. 

Nous avons entendu exprimer à l’occasion du travail de M. Richter 
le regret qu’il ne renfermat pas de développements, de discussion et 
de mise en œuvre des matériaux. Nous comprenons fort bien ce regret 
et c'est pourquoi nous avons parlé si souvent dans notre compte 
rendu de la nécessité des monographies. Mais pour entrependre 
celles-ci, il fallait d’abord être spécialiste, puis mieux connaître 
Léonard, lui avoir demandé conseil, recherché ses intentions. C’est 
ce que l’on pourra faire désormais, dans une large mesure, grâce 
aux volumes de M. Richter. 


VIT. 


Le compte rendu des ouvrages de MM. Richter et Ravaisson que 
nous avait demandé la Gazette était terminé depuis peu, lorsque, rentré 
4 Paris, nous avons pu satisfaire le désir, devenu très vif pendant le 
courant de notre étude, de connaitre non seulement l’édition qu'avait 
donnée M. Ludwig du Traité de la Peinture d’après le manuscrit de 
la Vaticane, mais un autre travail de nature analogue, paru en 1873 


4. Nous demandons la permission de signaler aussi quelques défectuosités 
échappées à la correction et que nous avons rencontrées en parcourant les deux 
volumes de M. Richter. Page 68, vol. If, dans l'Architecture, l'interprétation de la 
fig. 4, pl. CX, est inexacte. Cette figure ne représente pas la façade d’un édifice 
fortifié (« the front of a fortified building at Cesena »), mais le côté intérieur de 
créneaux avec trois formes différentes de meurtrières (« The inner side of a 
pattlement with three different sorts of loop-holes »). Nous ne savons si c’est à 
M. Richter ou à nous-méme qu’incombe cette inadvertance. 

Dans l'interprétation du n° 86, M. Ravaisson nous semble avoir raison en 
admettant que Léonard a oublié d'écrire le mot non et qu'il faut lire per essere 
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déjà, celui de M. Jordan. Nous avons été vivement frappé de voir 
plusieurs idées, que nous émettions dans notre deuxième article sur la 
nécessité d'entreprendre une véritable restitution du Traité de la 
Peinture de Léonard de Vinci, confirmées par ces deux auteurs, et de 
constater que grâce à eux les travaux de ‘cette monographie se trou- 
vaient même être très avancés. Néanmoins nous avons tenu à ne rien 
changer à notre exposé, afin que, arrivées d’une façon tout à fait indé- 
pendante à des conclusions souvent analogues, nos appréciations 
puissent se préter une confirmation réciproque. 

Le premier en date de ces travaux est di à M. Max Jordan, 
directeur de la Galerie nationale de Berlin. Dès 1873, il publiait ses 
recherches ayant pour but de vérifier et de contrôler la composition 
du livre de Léonard de Vinci sur la Peinture, d’après les différents 
manuscrits et d’après les différentes éditions qui en avaient été faites !..- 

La publication de M. Ludwig consacrée au Traité de la Peinture 
de la Bibliothèque vaticane* se compose de trois volumes. Les deux 
premiers renferment en regard l’un de l’autre le texte soigneusement 
revisé avec le concours d’un philologue, le D' Knapp et la traduction 
allemande de M. Ludwig. Rome étant devenue depuis fort long- 
temps une seconde patrie pour lui, il faut admettre que sa traduction 
est aussi fidèle qu'elle peut être et dans les quelques exemples que 
nous avons vérifiés, nous avons constaté que tel était le cas. Le troi- 
sième volume est consacré aux commentaires de M. Ludwig. Dans la 
première partie 1l traite : 

1° De la Restitution du livre de Peinture; des difficultés, de l’éten- 
due et de l'utilité de cette entreprise. 

2° Des manuscrits H 227, H 228 et H 229 de l’Ambrosienne à Milan, 


non visino. Les deux fautes d'impression qu’il signale (vol B, errata p. 7, n. 4) 
comme existant chez M. Richter (vol. I, p. 69) y existent effectivement. 

Au vol. II, p. 373, trad. angl. de la ligne 14, lisez « the spider was crushed, etc. » 
au lieu de « cut down ». Au n° 374, on ne comprend pas le titre : Pictura qui e 
précède et la traduction de ce mot par of drawing. 

Notons enfin un accident grotesque dans la traduction anglaise. Au n° 816, on 
lit pour chevreuil (roe), chèvre sauvage (wild goat) et au lieu de mouton (sheep), 
porc (swine). 

1. Untersuchungen über dus Malerbuch des Lionurdo da Vinci, von Dt Max Jordan, 
publiés d’abord dans les Juhrbücher für Kunstwissenschaft, de A. von Zahn (1873, 
p. 273 à 370). 

2. Lionardo da Vinci. Das Buch von der Malerei, nach dem Codex Vuticanus 1270, 
herausgegeben, tbersetst und erläutert von Heinrich Ludwig. 3 vol., Vienne, 1882, 
W. Braumiiller. 


ÉTUDE DE JEUNE GARÇON. 


(Dessin de Léonard de Vinci, à Windsor.) 


XXXIV. — 2 PÉRIODE. 37 


290 GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


de celui de la bibliothèque Barberini et du manuscrit Pinellianus, 
soit des copies d’une rédaction abrégée ou défectueuse. 

3 Du manuscrit le plus complet, le plus correct, le Codex Urbinas, 
n° 1270, de la Vaticane. 

Fixant ensuite les qualités, capacités et connaissances indispen- 
sables à celui qui voudrait entreprendre une restitution du livre de 
la Peinture, M. Ludwig passe en revue les principales questions qui 
y sont traitées et fait ressortir parfois la différence qui existe entre 
la manière d'envisager ces sujets à l’époque de ja Renaissance et dans 
les temps modernes. Puis se basant sur le fait que la disposition des 
matières dans le manuscrit vatican laisse beaucoup à désirer, 
M. Ludwig dans la seconde partie de son volume aborde le chapitre 
des interprétations et des commentaires proprement dits. 

Ayant rendu le service inappréciable, quoique insignifiant en appa- 
rence, de donner à chaque paragraphe du manuscrit un numéro 
d'ordre qui désormais restera, il a pu, tout en conservant la succes- 
sion des paragraphes du manuscrit, indiquer, dans le commentaire 
correspondant aux huit divisions du traité par autant de tables, 
l’ordre dans lequel il lui semblait utile que ces paragraphes fussent 
lus, sans se bercer toutefois de l’espoir d’en indiquer la disposition 
projetée par l’auteur, disposition qui, pour une série de raisons qu’il 
indique, lui semble irréalisable. © 

I] suffit de parcourir quelques pages de cette introduction et des 
commentaires pour s’apercevoir aussitôt de la rare et entière com- 
pétence de M. Ludwig dans toutes ces matières. Aussi ne sera-ce 
qu'après avoir étudié sérieusement la publication de M. Ludwig que 
l’on pourra se prononcer sur bien des points du travail de M. Richter, 
qui, dans plusieurs notes montre des divergences d'opinion avec 
les idéés de cet auteur. En effet, l'édition de M. Ludwig venait. 
de paraître pendant que l'ouvrage de M. Richter était déjà sous 
presse. 

Pendant que nous examinions les textes originaux publiés par la 
première fois par M. Richter nous regrettions constamment que 
celui-ci n'eût pas indiqué d’une manière complète à quels paragra- 
phes du manuscrit de la Vaticane correspondait son texte, et qu'il 
neat point précisé tous ceux qui ne s’y trouvaient pas. Ce travail 
considérable serait, il est vrai, sorti un peu du cadre que s'était posé 
M. Richter, et aurait empiété sur celui des monographies. Cette con- 
frontation était l’une des premières choses que le lecteur sérieux 
désirait faire; elle vient de nous être donnée, et c’est encore à 
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M. Ludwig que nous devons de voir cette lacune comblée par un 
nouveau volume de près de trois cents pages’. 

Dans la première partie de ce tout récent travail, M. Ludwig 
examine les publications faites depuis la sienne, savoir les deux 
volumes de M. Ravaisson et ceux de M. Richter, au point de vue des 
documents nouveaux apportés au texte du manuscrit de la Vaticane, 
puis les prétendues indications de Léonard sur les classements de son 
Trailé de la Peinture, le plan suivi par M. Richter et plusieurs autres 
questions touchant à son sujet. 

Dans la seconde partie, M. Ludwig fait le triage de ces matériaux, 
les groupe en cinq divisions, et passe à leur confrontation avec les 
paragraphes du manuscrit vatican. Ce dernier contient 944 para- 
graphes, tandis le Book of Painting comme il appelle l’édition de 
M. Richter, n’en a que 662. Voici au point de vue numérique le résultat 
auquel arrive M. Ludwig : 

1° Le nombre des paragraphes dont le texte est le mème dans 
les deux éditions est de 225. 

20 Celui des paragraphes dont la rédaction du texte original est 
moins intéressante et moins complète que dans le manuscrit vatican 
est de 128. 

3° Dans le Book of Painting figurent des questions sans réponses, 
des titres sans texte, des fragments dont le sens n’a pu être déchiffré, 
enfin des paragraphes qui, selon M. Ludwig, n'étaient pas destinés à 
ce traité. Ils sont au nombre de 44. 

Parmi les 265 paragraphes restants, il y en à qui font partie des 
sciences auxiliaires de la peinture, d’autres qui par leur contenu ou 
leur tournure constituent de nouveaux documents au Traité. 

Comme dans aucune des divisions les documents ne sont de nature 
à former une partie nouvelle du Traité, M. Ludwig les groupe sous les 
huit divisions observées par les élèves de Léonard auxquels nous 
devons le manuscrit de la Vaticane. 

M. Ludwig a examiné les trois manuscrits de l'Institut de France, 
publiés jusqu'ici en fac-similé par M. Ravaisson, pour voir s'ils con- 
tenaient des passages relatifs au Traité de la Peinture qui auraient 
échappé à M. Richter. Dans le manuscrit B, il rencontre le théorème 
des triangles proportionnels qui devrait figurer dans le livre de la 
perspective linéaire, et un bon texte sur la préparation des couleurs. 

4. Lionardo da Vinci. Das Buch von der Malerei. Newes Material aus den Origi- 


nal-Manuscripten, dem Cod. Vatic. 4270 eingeordnet, von Heinrich Ludwig. Stuttgart, 
W. Kohlhammer, 1885, in-8°. 
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Du manuscrit D, il extrait.un texte sur le papillotement des con- 
tours, et un autre qui explique plusieurs passages fragmentaires eb 
inintelligibles du Book of Painting *. 

Il sera peut-étre permis de déduire de ces constatations que les 
recherches de M. Richter ont été consciencieuses et que les lacunes 
proviennent du fait qu'il n’était pas suffisamment versé dans la 
profession de la peinture et des sciences auxiliaires. C’est là un des 
principaux griefs de M. Ludwig qui reproche à M. Richter de ne pas 
s'être associé à un peintre pour entreprendre ses classements du 
Traité de la Peinture. 

Il y a en outre une série de critiques sur lesquelles il nous est 
impossible de nous ériger en juge. Nous devons laisser à M. Richter 
lui-même le soin de se justifier s’il le Juge à propos, nous bornant à 
constater que les critiques de M. Ludwig sont aussi vives que nom- 
breuses. Si M. Richter est devenu en quelque sorte son bouc émissaire, 
il convient de se rappeler que les écrits sur les arts n’ont souvent 
l'art que comme prétexte et non comme but, et que ces travaux fort 
nombreux risquent d’égarer le jugement du public. Ce n’est donc pas 
à nous d’en vouloir à M. Ludwig de défendre énergiquement la cause 
des artistes. En lisant ses travaux, comme ceux de M. Eugène Guil- 
Jaume, on regrette amérement que les artistes se chargent si rarement 
d'écrire eux-mêmes sur l'Art. Il est vrai qu’ils ont mieux à faire. 

M. Ludwig jugeant au point de vue technique et à celui de la 
monographie, reproche au travail de M. Richter de n’être guère plus 
qu'une carrière propre à en tirer des matériaux. Or, M. Richter au 
fond, nous l'avons vu, n’a guère voulu aller au delà. Il est certain qu’au 
point de vue pratique, les en-têtes de chapitres, les questions sans 
réponses qui figurent parmi les paragraphes de M. Richter n’ont 
pas grande valeur. Mais ils peuvent en avoir pour celui qui étudie 
l'histoire de la formation du traité, de la pensée de Léonard. 

Tel est, croyons-nous, l’aperçu approximatif de la situation des 
travaux sur Léonard, qui résulte des publications de MM. Richter et 
Ravaisson, Jordan et Ludwig; tels sont quelques-uns des points de vue 
qui en ressortent. Pour notre part, tout en ayant été contraint de 
signaler, dans les publications dont nous avons présenté un simple 
compte rendu qui ne saurait aspirer à l'honneur d’être une critique 
complète et approfondie, quelques imperfections, qui pourraient être 
plus nombreuses, nous éprouvons une reconnaissance véritable pour 


1. Neues Material, etc., p. 72. 
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tous ceux qui se consacrent à ces grands sujets. Mais Léonard ne 
serait pas ce qu'il est, si l’on se figurait qu'après tel travail plus ou 
moins complet, il n’y aura plus rien à faire. Tout en remerciant donc 
MM. Richter et Ravaisson, bien vivement pour les beaux travaux 
qu’ils nous ont déjà donnés, nous attendrons encore d’autres publica- 
tions importantes sur ce sujet inépuisable, non moins que les mono- 
graphies des spécialistes, d'autant plus nécessaires qu'aucun de ces 
deux auteurs, à vrai dire, ne s’est occupé le moins du monde des des- 
sins si nombreux de Léonard que n’accompagne aucun texte. 

C’est vers la publication du Codice atlantico par l’Académie Royale 
des Lincei, à une monographie du Traité de la Peinture faite par 
M. Ludwig, que se tournent maintenant et en premier lieu nos regards 
et nos veux. Comme le dit Léonard : 


I pensieri si voltano alla speranza. 


Vill. 


Certes, nous comprenons l’attrait irrésistible exercé par Léonard 
savant, car la science du savant-artiste n’est jamais sèche, mais 
toujours simple, sublime, belle. Nous admettons que le rapprochement 
entre Aristote et Léonard soitle seul qui satisfasse un savant; mais, 
bien que nous ayons peu suivi Léonard sur ce terrain, nous pres- 
sentons qu'il y aurait une erreur grave à se borner à un tel rappro- 
chement. Chez Léonard, il y a bien autre chose qu’Aristote; il n’y a 
pas seulement l'analyse et la mise en œuvre des résultats obtenus — 
résultats, que Léonard, eût-il dépassé l’âge de cent ans, n'aurait 
peut-être jamais eu le temps de produire; — il y a toute la synthèse 
qu'il met au service du créateur, de l’artiste, synthése, qui constitue 
précisément, a l'opposé des procédés de Raphaël et de Michel-Ange, 
le côté caractéristique de son génie. 

Mais chez Léonard, la science avait-elle son but suprême en elle- 
mème? Nous sommes persuadé que non. Quand on sait créer comme 
Léonard, on ne s’arréte pas simplement à connaître; la science elle- 
même se fait artiste. Et c’est ici, croyons-nous, — dans ce fait unique 
— que réside le secret, que ce trouve la réponse à la question : 
Pourquoi Léonard n’a-t-il pas créé un plus grand nombre d'œuvres 
d'art? Pourquoi ne les achevait-il pas? Pourquoi n’a-t-il pas coordonné 
ses écrits? — Créateur sublime, Léonard, plus que tous les savants 
réunis, avait une telle intelligence de la beauté, des merveilles et des 
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perfections de la création, que, sans relâche, le savant et l'artiste 
étaient hantés par le besoin d'approfondir davantage ces merveilles. 
Il dipintore disputa e gareggia colla natura... figliuola di Dio, nous dit-il 
aux n° 652 et 662. Or, la création étant toujours d'autant plus 
merveilleuse et insondable qu’on y avance davantage, Léonard dès 
lors élevait d'autant plus haut ses regards, voulant faire des œuvres 
d'art plus parfaites. 

Chez nul autre que lui, Bramante excepté, le pouvoir n’avait égalé 
le savoir; mais, tandis que le plus grand architecte du monde était 
lié par les lois de la pesanteur et de la résistance des matériaux, 
chez Léonard l’universalité de son esprit ne lui fixait pas de limites. 
Peut-être est-ce là aussi la raison pour laquelle Léonard plagait la 
peinture au sommet des arts, comme la plus libre d’entraves maté- 
rielles, alors que d’autres y placent l’architecture ! à laquelle, dans 
ce cas du moins, Léonard malgré son génie d'architecte ne semble 
pas avoir songé. C’est dans la poursuite d’une perfection toujours 
plus haute de l’art et d’un certain nombre de types, stimulée par la 
découverte incessante de nouvelles perfections, qu’il faut chercher la 
réponse aux questions posées plus haut, en même temps que la justi- 
fication, partielle du moins, contre un reproche intéressant, adressé 
.par Michel-Ange à Léonard, et que nous avons rencontré, il y a peu 
de jours, consigné en marge d’un dessin conservé au Musée de Harlem : 
« La critica di Leonardo al giudicio di Michel-Angelo fu, che di troppo 
pochi modelli si era servito per tanto gran numero di figure. » 

Or, c’est ce Léonard-là, dans la pluralité de ses hautes aspirations, 
que les volumes de M. Richter nous font connaître. Ils nous permet- 
tent, en effet, d'approcher de lui, en nous introduisant constamment 
dans son intimité. Il résulte de ce tête-à-tête avec les pensées de ce 
charmeur irrésistible, une affection inaltérable, source de jouissances 
inépuisables. 


Mais il est temps de terminer cette étude; d’autant plus, que, 
placé par ces travaux en face de Léonard et forcé sans cesse de recourir 
à tous les termes d’étonnement et d’admiration du langage humain, 


1. A ce point de vue, et du moment que l'on met le Saint-Pierre tel que le 
projetait Bramante hors de cause, il semble qu’il faudrait faire un pas de plus que 
Léonard, en entrant dans le domaine de la musique. C’est dans cet art, le moins 
lié à la matière, que l’on trouve le chef-d'œuvre qui, plus que nul autre, parmi ceux 
de tous les temps et de tous les arts, donne au plus haut degré la notion de la 
perfection : Don Giovanni, de Mozart. 
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on finit par se demander si l’on n'est pas en proie à quelque fièvre 
d’exagération. 

Cherchons, toutefois, a préciser en finissant la maniére de procéder 
de Léonard dans la création de ses œuvres d’art. 

Léonard, différent de Michel-Ange qui exprimait avant tout les 
aspirations de son ame, avec une puissance et une ardeur parfois 
sublimes, mais avec une liberté fatale aux imitateurs; différent aussi 
de Raphaël, le maitre aux inspirations célestes, Léonard prend comme 
point de départ de son art une source tout autre : La natura, fighuola 
di Dio, comme il l'appelle, et — avec une foi inébranlable dans cette 
origine divine, — il la scrute sans relâche, la poursuit sans trêve, 
Vinterroge sur tous ses secrets, questionne ses lois admirables, puis, 
armé comme jamais autre ne le fut, de toutes les armes d’un natura- 
lisme impeccable, ayant toutes les formes de la création en quelque 
sorte à sa disposition, connaissant à quel sentiment, à quelle situation 
chacune d'elles correspond, il crée chacun des personnages selon les 
types qui correspondent le mieux à sa pensée. Sûr de la véracité 
expérimentale de sa méthode, il s’avance calme et majestueux, 
comme sans passion, appliquant les dons artistiques, les plus riches 
et les plus variées qui aient jamais été concédés a un homme, à l’édifi- 
cation de ses œuvres. Avant tout créateur et créateur dans tous les 
domaines de l’activité humaine, Léonard de Vinci est l'illustration 
la plus splendide et la plus vraie de cette parole immortelle des 
Livres saints : « L'homme a été créé à l'image de Dieu », et Léonard, 
qui comme peintre se disait petit-fils de la Nature et par suite parent 
de Dieu, connaissait mieux que personne Vharmonie adorable qui 
existe entre toutes les pensées et toutes les formes de la création. 

On comprend dés lors que la conception de l’art telle que la 
formulait Léonard, reposant sur des éléments naturels à la portée 
de tout homme, indépendante de la situation exceptionnelle des 
Raphaël, des Michel-Ange, des Titien, des Beethoven et des Mozart, 
crée une méthode vraie par excellence, et de là correspondant exac- 
tement à la nature humaine. Fixant l'idéal comme but, mais prenant 
la réalité comme base, cette méthode, croyons-nous, convient, mieux 
que toute autre, à l’enseignement des arts. 

Aussi comprenons-nous le besoin de Léonard de fonder son 
Académie, son besoin, grace à ses traités, de répandre la vérité autour 
de lui et dans tous les temps de l'avenir. Et nous sommes convaincu 
que son enseignement trouvera toujours de l'écho dans toutes les 
âmes loyales. Il satisfait les plus réalistes des réalistes (pourvu qu'ils 
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ne soient pas vulgaires et bas d’instinct), mais en affirmant que ce 
n’est là qu’une étape, une école, et non la fin, et il satisfait les 
plus purs idéalistes en leur montrant comment l’on arrive sûrement 
au but supréme. Léonard lui-même ne se plaçait pas en face de la 
Nature comme un esclave, mais en maitre, se souvenant que dans ce 
monde, l’homme a reçu ‘de Dieu la domination sur le reste de la 
création. 

Il viendra peut-être des jours où l’on ne saura pas apprécier le 
but de Léonard, mais ces jours passeront comme les nuages devant le 
soleil et les œuvres ainsi que les hauts enseignements du Maitre 
reparaitront dans leur immutabilité, lumineuses comme l’astre du 
jour, car elles sont fondées sur la vérité. 


H. DE GEYMULLER. 


LE 


MUSÉE DU VITRAIL 


tnt t= J ’IDÉE d'un Musée du Vitrail est née en 
PNY TN 1884, au cours de la huitième exposition 
de l’Union centrale des arts décoratifs, 
dans cette salle où nous avions eu la 
bonne fortune de pouvoir réunir et clas- 
ser un grand nombre de vitraux anciens, 
provenant soit de collections particuliè- 
res, soit de monuments français. C’était 
déjà un commencement de réhabilitation pour ces vieux maitres, 
dont les chefs-d’œuvre, quoique mutilés, éclairent encore de leur 
lumineuse décoration l’intérieur de nos plus beaux édifices. 
© Mais nous avions rêvé une réhabilitation plus complète. Depuis 
trop longtemps la peinture française, ignorée dans les œuvres anté- 
rieures au xvi° siècle, n’était considérée que comme l'élève docile de 
la peinture italienne. Il fallait reconnaître dans le magnifique épa- 
nouissement artistique, qui marque en France la transition du xu° au 
x siècle, les véritables origines de notre peinture et signaler la 
grandeur, l'harmonie et la puissance des décorations translucides, 
conséquence directe de notre système d'architecture, à Châlons, à 
Reims, à Chartres, à Angers, à Poitiers. Il fallait suivre les évolu- 
tions de cet art essentiellement décoratif pendant le xiv° et le 
xve siècle, étudier les transformations dues à l'étude et à l’interpré- 
tation de la nature, mettre en pleine lumière cette première Renais- 
sance francaise, resplendissante par la forme et par la couleur, qui 
précéda de trente années au moins l'introduction en France de l’art 
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italien et montrer enfin l’art étranger, imposé à notre admiration, 
effaçant pendant deux siècles et plus nos gloires nationales les plus 
pures et prenant, dans la direction. de notre enseignement une 
influence qu'il n’a point encore abandonnée. 

La faveur du public pour les magnifiques verrières reproduites 
dans notre premier volume de l'OŒEuvre des peintres verriers français 
nous encourageait à populariser par la gravure ces œuvres admi- 
rables et ignorées. Mais l'éducation faite par le livre serait incom- 
plète, si elle ne s’appuyait sur l'étude comparative des œuvres elles- 
mêmes, présentées suivant l’ordre naturel de la succession des écoles 
artistiques. 

D'ailleurs, au cours des restaurations exécutées dans nos monu- 
ments historiques et dans nos édifices diocésains, la restauration 
d’une verrière laissait souvent inutilisés des panneaux entiers pro- 
venant d’un édifice antérieur à l'édifice actuel; intercalés comme 
remplissages, au milieu d’une œuvre d'exécution postérieure, ces 
panneaux, qui n'avaient plus de place dans la verrière restaurée, 
restaient déposés et le plus souvent oubliés chez les peintres verriers. 
Ils avaient formé le noyau de notre exposition de vitraux anciens 
en 1884 : ils pouvaient être le premier fonds d’un Musée du Vitrail. 

C’est dans ces conditions que, sur notre demande, M. le Président 
de l'Union centrale des arts décoratifs fut autorisé à conserver 
provisoirement les fragments inutilisés appartenant à l'État, pour 
les exposer dans une salle du Palais de l'Industrie dont Vorga- 
nisation nous fut confiée. 

Cette salle a été inaugurée l’année dernière par M. le Direc- 
teur des Beaux-Arts, assisté de MM. Bouilhet, Louvrier de Lajo- 
lais, Flourens, Bousquet et Viollet-le-Duc qui, tous, avaient bien 
voulu prêter leur concours à l'exécution de notre projet. Elle put 
comprendre immédiatement de précieux fragments, classés par ordre 
chronologique et par édifice, en vue de caractériser pour chaque 
région les différentes époques de l’art. 

Depuis son inauguration, notre petit Musée s’est enrichi d’une 
importante acquisition, récemment faite, sur notre proposition, 
par M. le Ministre de l'instruction publique, des beaux-arts et 
des cultes. Les fragments acquis par l’État sont particulièrement 
intéressants pour l’histoire du vitrail au x siècle : ils proviennent 
de l’ancienne abbaye de Gercy et avaient été placés, comme remplis- 
sages, dans les baies absidales de l’église de Varennes (Seine-et-Oise). 

Dès à présent, les époques anciennes de l’art sont représentées, 


LE MUSÉE DU VITRAIL. 299 


a“ 


dans le Musée du Vitrail, par des œuvres de premier ordre, dont 

22 . 

l'étude fournira, pour l’art moderne, un enseignement permanent. 
Les fragments, inscrits sous les numéros 1 à 20, proviennent 


VERRIÈRE DE SAINT GAMALIEL. 


Cathédrale ancienne de Ghalons (x1 siècle). 


tous d’un édifice antérieur à la cathédrale de Chalons-sur-Marne. 
Aucun monument ne pouvait nous fournir des documents plus anciens 
ni plus précieux. Le panneau où est figurée la légende de saint 
Gamaliel, révélant en songe au prêtre Lucien le lieu de sépulture du 
corps de saint Étienne, est probablement l'une des premières mani- 
festations de l’art du vitrail. Le vitrail n’est encore qu’une véritable 
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mosaïque translucide dont les plombs assemblent chaque morceau. 
La disposition même de ces plombs, concentriques ou rayonnants 
dans les médaillons circulaires, concourt à la décoration. Les cos- 
tumes et les inscriptions sembleraient rattacher le vitrail de saint 
Gamaliel à une époque antérieure au xn° siècle : notamment la robe 
longue d’un évêque et son siège de bronze à têtes et pieds d'animaux, 
pourraient dater du règne d’un des premiers Capétiens. Mais il est 
difficile de préciser, à défaut d’autres documents, l’époque certaine 
de ce vitrail; il est possible que l’artiste se soit inspiré d’une tradi- 
tion ancienne, sans souci de reproduire exactement le costume et le 
mobilier de son temps. 

Ce qui est particulièrement remarquable dans cette verrière, 
comme dans les fragments de la Loi ancienne et de la Loi nouvelle et 
dans la verrière de la Crucifixion, c’est l'harmonie des tons et le 
caractère du dessin. Il est impossible d'imaginer œuvres de plus 
petite dimension et de plus grand effet décoratif. Cet effet résulte 
naturellement de la simplicité du geste, de la justesse de l’expres- 
sion, de la connaissance parfaite des lois qui régissent la juxtaposi- 
tion des couleurs. | 

On ne peut regarder le vitrail de saint Gamaliel sans admirer le 
ton bleu, nuancé par zones, sur lequel se détachent, au moyen de 
tons rompus, jaune, violet et vert, les silhouettes des personnages, 
tandis qu’une couronne de feuilles, aux couleurs variées, sertie d’un 
filet rouge contre le bleu et d’un filet jaune à l'extérieur, enlève le 
médaillon sur un fond blanc nacré. 

Il faut remarquer encore l'harmonie du grand nimbe, de ton 
rouge veiné, et de la croix, de ton vert émeraude, sertie d’un filet 
blanc, dans le vitrail de la Crucifixion; il faut noter les rapports du 
manteau brun violacé, de la robe blanche a ceinture bleue et du fond 
vert dans le vitrail de David. Jamais la science des oppositions n’a 
été poussée plus loin. 

Tantôt les inscriptions sont peintes en noir sur le fond coloré : 
on lit ainsi sur le fond bleu du vitrail de saint Gamaliel : 


LVCIANE SVRGE 


Tantôt les lettres sont enlevées en clair sur un fond de grisaille. 
Le nimbe rouge du vitrail de la Crucifixion est entouré d’une inscrip- 
tion de ce genre: 


4 


QVOD. VET’. N. TYLIT. ALTER ADAM. TVLIT. IN. CRVCE. FIXVS. 
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La Loi ancienne tient d’une main les instruments de la Passion, 
de l’autre un phylactère portant l'inscription suivante : 


SANGVIS. EI’. SVP. NO’. .’. SVP. FILIO’. NOSTRO’. 


Ces figures ont encore une gaucherie naive qui résulte évidem- 
ment'de la préoccupation d’un type traditionnel et d’une certaine 
inexpérience dans l'observation de la nature. Mais la décoration 
ornementale, qui ne procède pas immédiatement de l’imitation de la 
nature, est absolument admirable. 

On ne peut rien concevoir de plus riche et en même temps de 
mieux approprié à la décoration translucide que ces admirables bor- 
dures de Châlons, formées de rinceaux bruns nerveux, enlevés alter- 
nativement en foncé sur le ton bleu et en clair sur le ton rouge du 
fond. De chaque rinceau se détachent des feuilles aux fermes con- 
tours et des branches légères terminées par un calice vert ou jaune, 
d’où s’échappent en bouquets des fleurs blanches, jaunes ou vertes. 
Ces bordures forment le cadre d’une grande fenétre dont le tympan 
seul, représentant les portes des Hébreux marquées du sang de 
Vagneau, a été conservé. 

Le bleu de cobalt, employé au xu’ siècle, est très légèrement vio- 
lacé; il est d’une intensité et d’une variété extraordinaires dans ses 
nuances. Le rouge est éclatant : il doit une partie de son éclat aux 
veines blanches qui le traversent; le vert, le jaune et le violet ont, 
comme le bleu, de nombreuses nuances. De la juxtaposition harmo- 
nieuse de ces verres colorés résulte un véritable chatoiement de 
pierres fines qu'on ne saurait trop rechercher dans les applications 
modernes de notre grand art du vitrail. 

Le vitrail de saint Gamaliel, dont nous donnons un dessin, était 
sans doute formé d’une série de médaillons à fond bleu, encadrés 
dans une zone d’ornements et reliés, soit entre eux, soit aux bor- 
dures, par des attaches colorées sur fond blanc. Le panneau conservé 
a été rogné sur les bords, lorsqu'il a été utilisé pour boucher un trou 
dans une baie de la cathédrale de Chalons. 

C’est là un des premiers exemples de ces médaillons en couleur, 
brochant sur des fonds blancs nacrés, dont les peintres verriers ont 
fait un merveilleux usage, à la fin du xm siècle, dans l’Anjou et le 
Poitou. A cette disposition se rattachent de beaux fragments d'une 
verrière de l’église Sainte-Radegonde à Poitiers, maladroitement 
intercalés dans les meneaux d’une rose du xtv® siècle, et une Vierge 
placée dans une fenêtre de la nef à la cathédrale d'Angers. 
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Le xrr° siècle est encore représenté dans notre Musée par d'inté- 
ressants débris, provenant de la cathédrale du Mans et appartenant 
à la Légende de saint Paul. Ce sont des médaillons légendaires sur 
fond bleu, entourés d’un champ rouge entre deux rangées de perles 
blanches. Ces vitraux du Mans, par le caractère du dessin, des 
figures et des ornements, par les colorations, semblent devoir être 
rattachés aux verrières des écoles de l’Anjou et du Poitou. 

Un autre vitrail du Mans, où est figuré Samson renversant les 
colonnes du temple de Dagon, est d’une exécution très barbare et 
absolument différente. Là, encore, par l’examen du costume, il serait 
possible d’attribuer à ce vitrail une date antérieure au xn° siècle; © 
mais ce n’est qu'une hypothèse. | 

La cathédrale de Bourges a pu nous fournir trois panneaux qui 
paraissent appartenir à la seconde moitié du xr° siècle. Dans l'un, 
des changeurs pèsent leur or; les figures sont d’une finesse remar- 
quable. Au contraire le panneau du Repas chez Simon le Pharisien 
est d’une exécution très médiocre. Le panneau où sont figurés saint 
Pierre et saint Paul, et que Viollet-le-Duc a dessiné pour son Dic- 
tionnaire, est préférable pour la forme et la couleur : il semble 
appartenir à une époque de transition. C’est un premier essai d’ob- 
servation sincère de la nature et comme une préparation aux œuvres 
des écoles naturalistes du xrrr° siècle. 

Il est incontestable que l’art du vitrail, dans sa période de déco- 
ration pure, a produit ses plus belles œuvres à la fin du xrr° siècle et 
dans les premières années du xrrr° siècle. Les vitraux de Chartres et 
de Poitiers suffisent à démontrer l'exactitude de cette affirmation. 
La concentration des études artistiques dans les abbayes avait exercé 
une influence considérable sur l’unité de l’art, dans l’enseignement 
comme dans les œuvres. 

Avec la société civile, avec les corporations, est né un besoin 
nouveau d'observation qui tend à une transformation complète de 
l'art et à une subordination de l’idée à la forme. Mais avant de par- 
venir à cette nouvelle époque de l’art français, dont notre Renais- 
sance est la vive expression, que d’essais, que de tatonnements! 

Les fragments des vitraux de Bourges et du Mans, conservés dans 
notre Musée, sont déjà loin des belles verrières de Chalons. Et cepen- 
dant un demi-siècle à peine les sépare. Les vitraux de la Légende de 
saint Valérien et de sainte Cécile datent des premières années du 
xu® siècle; mais la production était déjà trop abondante à cette 
époque et les œuvres médiocres sont assez fréquentes. 


FR W/E} 
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LA NATIVITÉ. 


Verrière de Gercy (xu® siècle). 
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La première époque du xur° siècle est bien représentée par une 
magnifique téte de Vierge, provenant de l'église de la Trinité de 
Vendôme. Le verre est malheureusement endommagé par des 
piqûres. 

Les panneaux du Mans faisaient partie des Légendes de saint Elo 
et de saint Nicolas : ce sont des œuvres de second ordre et nous n’au- 
rions pour le xurr° siècle que des documents incomplets si l’acquisi- 
tion, faite par l'État, des vitraux de Gercy n'avait comblé cette 
lacune. À 

L'abbaye de Gercy avait été fondée vers 1260 par Jeanne, com 
tesse de Toulouse et de Poitiers, épouse d’Alphonse, frère de saint 
Louis. Le comte et la comtesse de Poitiers, avant d'accompagner le 
roi à la dernière croisade, avaient assuré la fondation de l’abbaye 
en établissant le monastère à proximité de l’église paroissiale de 
Gercy, qui, suivant une convention faite avec l’évéque de Paris ', 
devint l’église abbatiale. 

Une église nouvelle fut construite à quelque distance de l’abbaye 
pour servir de paroisse : c’est l’église actuelle de Varennes. 

Au moment où écrivait l'abbé Lebeuf, c’est-à-dire vers le milieu 
du xvi’ siècle, des vitraux de Gercy avaient été sans doute inter- 
calés déjà dans les baies de l’église de Varennes. L'église qui se voit 
à Varennes, dit-il, peut absolument être la même qui fut construite à la 
hâte au xu? siècle. Au fond qui se termine en quarré ou en pignon sont 
des restes de vitrage rouge du treizième siècle. 

Le transport à Varennes de quelques vitraux de Gercy était sans 
doute effeetué depuis longtemps; sinon l’abbé Lebeuf eût noté cette 
particularité. D'ailleurs, il est certain que les vitraux placés dans les 
baies de l’église de Varennes n'ont jamais appartenu à cette église. 
Sans parler des remaniments qui avaient rempli les médaillons du 
vitrail de la Nativité par des grisailles rognées à cet effet, il est facile 
de reconnaitre que les dimensions des baies de l’église de Varennes 
ne concordent pas avec les dimensions des panneaux utilisés dans 
ces baies. Tantôt, comme cela a eu lieu pour le vitrail de Saint Mar- 
tin, il a fallu ajouter aux médaillons colorés une bordure en gri- 
saille, empruntée à une autre verrière et, tandis que les médaillons 
sont encore dans leurs plombs anciens, la bordure ajoutée a été: 
remontée dans des plombs postérieurs au xvi° siècle. Tantôt, comme 
cela a eu lieu pour le vitrail de Jessé, on a coupé des bordures pour 


1. Abbé Lebeuf, Hstoire du diocèse de Paris, t. XIII; p. 278 et suiv. 
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ajuster des panneaux dans une baie qui n’était pas destinée à les 
recevoir. 

Ce transport des vitraux de Gerey à Varennes a coincidé sans 
doute avec l’une des dernières réformes de l’abbaye, peut-être avec 
la réforme de l’abbesse Jeanne du Puy de Vatan, au commencement 
du xvu° siècle. 

Les vitraux du xm° siècle, provenant de l’abbaye de Gercy, sont 
inscrits dans notre musée sous les n° de 52 à 56 bis. Le plus impor- 
tant est le vitrail de la Nativité dont malheureusement deux médail- 
lons font défaut. | 

C’est l’un des plus beaux vitraux légendaires qu’on puisse citer 
dans la seconde moitié du xx siècle. Nous n’hésitons pas à placer 
ce morceau au-dessus des verrières de la Sainte-Chapelle, qui d’ail- 
leurs ont été trop restaurées à une époque où l’art du vitrail était 
encore oublié et où les procédés même de fabrication étaient trop 
imparfaits pour donner les colorations justes du verre. Nous avons 
peine à croire que les vitraux de la Sainte-Chapelle aient toujours 
eu ces tonalités fausses que leur donne, outre l’abus du jaune, l’em- 
ploi de tons discordants juxtaposés. 

Les vitraux de Gercy ont pu être remontés dans leurs plombs 
anciens, et nous avons pris soin de marquer, à l'extérieur, d’un petit 
cercle en grisaille, les pièces, en très petit nombre, qui manquaient 
et ont dû être remplacées. Sans cette précaution il serait assurément 
fort difficile de distinguer les pièces refaites et c’est là le meilleur 
éloge que nous puissions faire du peintre verrier. 

Sans parler de l'intérêt qui s’attache à la conservation des ver- 
rières dans leurs plombs anciens, lorsque cela est possible, il faut 
remarquer la valeur que donne au dessin du vitrail l'emploi de plombs 
épais, mais étroits dans les ailes. On risque trop souvent de changer 
le caractère d’un vitrail par une simple remise en plomb, qui exa- 
gère ou diminue l'importance du trait, en substituant au plomb 
ancien notre plomb étiré moderne, dont les ailes sont trop larges et 
le ‘cœur trop mince. 

Le vitrail de la Nativité tel qu'il est parvenu jusqu'à nous, com- 
porte six panneaux. Au sommet, la dimension des tympans n’a permis 
d'autre décoration que des encensoirs d'or que tiennent par leurs 
chaînes des mains sortant de manteaux violets. 

Au milieu du vitrail étaient des médaillons circulaires que con- 
tournait le fer des armatures : ils n'existent plus. Des demi-médail- 
lons, formés par trois arcs de cercle, s'appuient de part et d'autre sur 
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la bordure du vitrail; un carré posé en pointe et chargé d’une rosace 
leur sert d'attache. 

Ces médaillons et demi-médaillons brochent sur une mosaïque 
formée de filets rouges étroits, encadrant des losanges bleus, chargés 
d'une petite rosace peinte en grisaille sur fond brettelé : une fleu- 
rette blanche marque le croisement des filets rouges de la mosaïque. 

C'est là une disposition analogue à celle du vitrail de sainte 
Marguerite dans l’église de Saint-Julien-du-Sault. Mais le vitrail de 
Gercy est de tout point supérieur au vitrail de Saint-Julien pour la 
composition, le dessin et la couleur. Le fond bleu des médaillons de 
Gercy est d’une incomparable vigueur et le rouge est chatoyant. 

Les sujets sont disposés sur deux rangs : à gauche est l’Annon- 
ciation aux bergers; à droite est la Chute de la loi ancienne; au-dessous, 
dans toute la largeur du vitrail, des anges assis jouent de divers 
instruments. Les bergers portent sur la tête le manteau à capuchon 
qu’on représente fréquemment dans les monuments du xrrr° siècle. 
Les figures sont très expressives et les colorations superbes. 

La Chute de la loi ancienne est particulièrement curieuse pour 
Viconographie chrétienne. La synagogue incline la tête; la longueur 
démesurée de son cou a certainement pour objet d’accentuer le 
mouvement: sa couronne et ses tables brisées tombent à terre; la 
lance se rompt dans sa main: sur la flamme de la lance est une croix. 

Les anges ont une expression charmante et les tons des étoffes, 
quoique soutenus, sont d’une harmonie parfaite. Le bleu intense, qui 
forme le fond des médaillons, fait presque pâlir le rouge. 

Le vitrailde l’Arbre de Jessé n’est pas moins intéressant que le 
vitrail de la Nativité. IL semblerait que ce soit une réduction de la 
célèbre verrière de Chartres. Les figures des prophètes sont, comme 
à Chartres, réparties à droite et à gauche de la tige issue de Jessé ; 
comme à Chartres, le Christ est entouré des sept dons du Saint- 
Esprit figurés par des colombes. Les ancêtres du Christ se détachent 
sur un nimbe rouge qu’encadrent les branches de l'arbre en se 
divisant; les figures des prophétes s’enlévent en clair ainsi que les 
feuilles de l'arbre sur le ton bleu qui forme le fond de la verrière. 

Deux panneaux seuls de ce vitrail ont été conservés: ce sont 
heureusement les plus intéressants : ils représentent l’un le Christ, . 
l’autre la Vierge. Les figures, quoique remarquables, n’ont pas la 
finesse de certaines œuvres antérieures; mais les colorations sont 
admirables. 


On comptait sans doute à Gercy deux verrières occupées par la 


FRAGMENT DE L’ARBRE DE JESSE 


Verrière de Gercy (xu® siècle). 
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Légende de saint Martin, l'une était formée de panneaux rectangulaires, 
l’autre de panneaux circulaires. Le seul panneau rectangulaire, qui 
ait été conservé, est précisément rempli par la légende du manteau 
que saint Martin, à cheval, partage avec un pauvre. Les détails du 
costume du saint, de son armure, du harnais du cheval sont inté- 
ressants à étudier. Le nom du saint est inscrit sur le fond en lettres 
onciales. 

Le vitrail à médaillons est composé de trois panneaux, il paraît 
dater de la fin du xt siècle ou des premières années du xrv° siècle; 
le dessin en est précieux; les fonds bleus sont trop clairs et les 
personnages ne forment plus suffisamment silhouette sur le fond. Le 
panneau où est figurée la Légende de l'arbre renversé sur les païens est 
cependant d’une composition remarquable. | 

‘Un fragment d’un autre vitrail paraît appartenir à la Légende de 
Théophile. | 

Les baies de Varennes n'étaient pas seulement remplies de 
médaillons légendaires, elles avaient aussi conservé le sommet de 
deux verrières en grisaille qui, du temps de l’abbé Lebeuf, étaient 
encore à Gercy. Il écrit en effet : Les vitrages de cette église sont encore 
les mêmes que du temps de la bâtisse, d'un verre peint en blanc ou gris, 
avec quelques coloris de verre rouge. Cette description paraît bien 
s'appliquer aux grisailles dont nous avons encore deux fragments. 

La disposition de ces grisailles est très intéressante. Les tympans 
existant seuls, il eût été difficile de bien comprendre l’ordonnance 
générale de chaque fenêtre : nous avons complété le motif par deux 
panneaux rectangulaires faits à l’imitation des anciens, mais qui sont 
presque entièrement neufs : il nous a paru nécessaire de rendre ainsi 
visible la composition de ces grisailles. 

Dans l’un, des carrés formés de filets rouges et posés sur l'angle, 
sont attachés l’un à l’autre par un cercle de perles jaunes : au milieu 
du carré, des filets bleus circulaires forment quatre lobes; le fond 
est rempli par des rinceaux en grisaille. | 

Dans l’autre, les quatre lobes sont formés de champs rouges sur 
chaque panneau. Des filets croisés bleus sont chevauchés avec les 
champs rouges. Au centre est un carré posé en pointe et formé par 
des filets blancs. À chaque sommet du carré est une fleur bleue 
enchassée dans des rinceaux en grisaille qui s’épanouissent à travers 
les lignes principales du vitrail. 

On peut juger par cette description sommaire de la richesse des 
vitraux de Gercy et de l’intérèt que présente, pour l’histoire de l’art, 


PA 
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la conservation de ces vitraux dans une collection appartenant à 
l'Etat. 

Les grisailles du Mans, dont subsistent encore quelques débris, 
devaient être très remarquables. M. Leprevost, peintre verrier, à 
sauvé et reconstitué un panneau à demi détruit et abandonné dans 
les combles de la cathédrale. Ce panneau, exposé sous le n° 40, est 
composé d'un médaillon à quatre lobes en filets rouges; au centre est 
un carré, formé de filets bleus; des points de même couleur occupent 
les angles du médaillon, serti à l'intérieur d’une rosace de feuilles 
blanches entourée d’un cercle jaune. Les rinceaux en grisaille rem- 
plissent les vides entre les filets colorés. 


LEGENDE DE SAINT MARTIN. 


Verriére de Gercy (xu® siècle). 
+ 


Un tympan, provenant de la même cathédrale et inscrit sous le 
n° 46, n’est pas moins intéressant. C’est une rose à quatre lobes dont 


_le centre est occupé par une rosace lancéolée de ton rouge, avec calice 


jaune encadré d'un carré bleu; à la rencontre des quatre feuilles de 
la rosace reposent, sur une base orangée, des colonnettes bleues à 
chapiteaux violets, tailloirs verts et astragales jaunes. 

Du sommet de la rosace partent des filets bleus, formant deux 
côtés d’un losange dont les autres côtés sont jaunes et s’amortissent 
sur un demi-cercle bleu, chevauchant avec les filets rouges des ogives 
qui s'appuient sur les chapiteaux des colonnettes. 

Le fond est occupé par des feuilles d'érable, dessinées à la grisaille. 
L’harmonie de ce tympan, qui semble dater de la transition du x11’ 
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au xiv® siècle, est véritablement saisissante par l'opposition habile 
des colorations les plus soutenues. 

Sous le n°67 est encore exposée une grisaille en débris provenant 
de la cathédrale de Toul et d’un dessin élégant. Elle est formée de 
cercles et de carrés blancs enchevétrés remplis de rinceaux en 
grisaille : chaque motif est divisé par des points bleus ou rouges. 

Mais on peut constater dans une bordure colorée de l’église Saint- 
Gengoult de Toul la maigreur du dessin que ne peut racheter Vhar- 
monie des couleurs. 

Un fragment provenant de la cathédrale de Chalons (n° 59) contient 
des personnages dont le dessin ferme et précis est assez rare au 
xiv® siècle. 

Vers le milieu du xv° siècle, on rencontrait dans un grand nombre’ 
d’églises de la Normandie, de la Touraine, du Maine, de l’Anjou et 
du Poitou, de grandes compositions architecturales, exécutées en gri- 
saille et jaune d’argent, encadrant des figures détachées sur des fonds 
colorés. 

La cathédrale du Mans nous a fourni deux types de ces grisailles 
(n° 73 et 74), l’une sur fond violet et l’autre sur fond bleu. 

Une figure de donateur en cotte d'armes, provenant de la même 
cathédrale et datant de la même époque, est d’un dessin médiocre 
mais d'une belle coloration. 

Le xv° siècle est aussi représenté par trois panneaux intercalés 
dans les verrières de Varennes. Deux d’entreeux, de petite dimension 
et limités par des cadres, proviennent peut-être d'habitations privées. 
Les personnages qui représentent, l’un saint Antoine, l’autre un saint 
évêque, sont finement dessinés à la grisaille et au jaune d'argent. 

Sur le troisième panneau (n° 70) est représentée la Vierge tenant 
Venfant Jésus. 

De la cathédrale de Châlons proviennent de belles bordures de 
feuilles blanches, à tiges et fruits jaunes sur fond rouge, encadrant 
une vitrerie à losanges. Dans un autre panneau la bordure est faite 
d’un semis de fleurs de lis sur fond bleu entre deux filets rouges. 

A la transition du xv° au xvi° siècle existait en Bourgogne une 
belle Ecole de peintres verriers dont malheureusement les œuvres 
n'ont été conservées qu’en petit nombre. Le vitrail de Jessé, à la’ 
cathédrale d’Autun, est un type de cette belle École. 

Dans les combles de cette cathédrale nous avons retrouvé de 
superbes débris de décoration architecturale en grisaille, qui sont 
exposés sous les n°° 77 à 79. 
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Le xvr° siècle ne figure que par des débris provenant de l'église 
Notre-Dame de Saint-Omer, des cathédrales du Mans, d’Evreux et de 
Châlons, des églises de Conches et de Saint-J ulien-du-Sault. 

Le morceau le plus complet est un charmant panneau de Vendôme 
portant la date de 1541. Il représente le Retour de l'enfant prodigue. 
C’est une fine grisaille, rehaussée de quelques touches légères de 
jaune d’argent. 

Le Musée du Vitrail, qui compte à peine une année d'existence, 
renferme déjà des œuvres assez importantes pour caractériser l’une 
des plus belles époques de l’art, celle qui s'étend du xm au xm? siècle. 
Pour les siècles suivants les fragments sont moins nombreux et si 
quelques-uns ont des qualités éminentes, ils ne sautaient être en 
général cités comme des types. Le xvi° siècle notamment est à peine 
représenté. Mais heureusement les vitraux de la Renaissance sont 
encore en grand nombre dans notre pays et il n’est pas douteux que 
notre Musée ne puisse aisément être complété. Nous y donnerons 
tous nos soins. 


LUCIEN MAGNE. 


L’IMITATION 


ET 


LA CONTREFAÇON DES OBJETS D’ART ANTIQUES 


AU XV° ET AU XVI° SIÈCLE 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE },) 


IE. 


Qui croira que la mode uni- 
verselle de porter des camées et 
des pierres gravées, dont Vasari 
parle dans la Vie de Matteo del 
Nassaro?, n'ait pas encouragé à 
la fois la fabrication contempo- 
raine et la contrefaçon des œu- 
vres antiques, dans un pays où 
quelques artistes dérobaient à 
leurs prédécesseurs grecs jusqu’à 
leurs noms et se faisaient appe- 
ler Filarete, Pygoteles *, Leucos * 
et, tout au moins, signalent en 
lettres grecques ÿ. Quand tant de 
\ collections modernes conservent 
+ de nombreux monuments d’ap- 
parence antique, bien qu'exécutés au xv° et au xvi° siècle, qui ose- 


ie ee in oo, 


1. Voy. Gaxette des Beaux-Arts, 2 période, t. XXXIV, p. 188. 

2. Le Vite, éd. G. Milanesi, t. V, p. 377. 

3. Sur Zorzi, voy. Anonyme de Morelli, éd. Frizzoni, p. 19, 51, 247. 

4. Vasari dit, dans la Vie de Valerio Vicentino, né vers 1468, mort en 1546, 
(Édition Milanesi, t. V, p. 367 et 368), que l’art de graver les pierres fines commenga 
sous Martin V et sous Paul II et alla toujours en se perfectionnant. 

5. D’aprés Vasari (Le Vite, édition G, Milanesi, t. V. p. 369.), Pier Maria da 
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rait affirmer que les collections de la Renaissance restèrent prudem- 

ment fermées à ces monuments? Nous savons pertinemment le con- 
La ? . . ° 

traire. L’Anonyme de Morelli a signalé l’existence, au commencement 


LE JOUEUR DE FLUTE SCULPTÉ PAR ANTONIO DEL POLLAJUOLO ET DESSINE PAR RAPHAEL, 


(Académie des Beaux-Arts de Venise.) 


du xvi siécle, d’un bas-relief de marbre considéré alors dans une 
collection padouane comme antique’, réputation qu'il a conservée 


Pescia, dit il Tagliacarne, fut un grand imitateur des choses antiques et rivalisa 
avec Michelino. On lui attribue l'exécution du sceau en porphyre de Léon X 
conservé parmi les gemmes de Florence. Il a signé, en grec, IETPOZ MAPIA ENIOIEI, 
une Vénus de porphyre qu’on peut voir dans la galerie de Florence. L’Anonyme 
de Morelli a cité aussi une de ses ceuvres possédée par une collection italienne 
du commencement du xvi? siècle. 

4. Édition G. Frizzoni, p. 37 : Tavola de marmo de mezzo rilevo che contiene due 
centauri in piede e una satira distesa che dorme e mostra la schena é opera antica. 

XXXIV. — 2° PÉRIODE. 40 
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jusqu’à notre temps!. Et, pourtant, le xvi° siècle se trompait comme 
le xix°. C’est là une œuvre de la Renaissance’. 

La vieille collection des Antiques des rois de France contenait, 
peut-être depuis François I*, un bas-relief de marbre représentant 
une scène funéraire appelée la Conclamatio, publiée comme antique par 
Maffei et par dom Martin. Ce monument, qui est passé au Musée du 
Louvre (MR. 1641), a été reconnu comme une imitation de la Renais- 
sance, depuis les judicieuses observations de Visconti * et de Clarac‘. 

L'usage et même l’abus des moulages pris sur la nature, le plus 
souvent après la mort”, l'emploi du modèle vivant préalablement 
jeté dans un moule comme le pratiqua Verrocchio®, la collection 
d’estampages en plâtre formée par Squarcione’, d’après laquelle tra- 
vailla Mantegna lors de ses débuts, ne durent-ils pas donner l’idée 
de surmouler des antiques en bronze? Nous possédons d’ailleurs des 
séries d’objets surmoulés, des sceaux°, des pierres gravées”, des 


1. Valentinelli, Marmi scolpiti del museo archeologico della Marciana, a Venexia. 
Prato, 1866 in-8 p. 173, n° 222, pl. XLVI. Ce monument est passé par la collection 
Grimani. 

2. « Secondo i moderni critici », dit M. Frizzoni, Anonyme de Morelli, p. 37, « vi 
sarebbe a dubitare fortemente se detta opera sia realmente antica nel vero senso 
della parola o piuttosto una delle tante imitazioni del xv° del xvr° secolo. » Cette 
opinion est confirmée parle même auteur, ibid., p. 247. 

3. Notice des statues, bustes et bas-reliefs de la galerie des Antiques. Édition de 
Van XI, p. 123. 

4. Musée de sculpture antique et moderne, texte, t. II, 1° partie, p. 770. Le 
Louvre possède encore d’autres objets ayant l’apparence antique, bien qu’appar- 
tenant à la Renaissance. Nous citerons au hasard les suivants : Tête d’empereur 
lauré, du commencement du xvi° siècle, M R. 682; les bustes de Simone Bianco, 
M R. 1594 et 1880, n° 102; la louve de porphyre, aujourd’hui dans la salle de 
Michel-Ange, M R. 1649; certaines statues égyptiennes provenant de la collection 
Borghése, M R. 1586 et 1588; etc. 

5. Voy. Quelques monuments de la sculpture funéraire des xv® et xvi siècles. 
Paris, 1882, in-8. Remarquons, en passant, que le portrait de Geromino Francas- 
toro, conservé dans la collection d’Ambras, à Vienne, est le produit d'un moulage 
levé après la mort. Ce buste se trouve dans la salle V, exposé sous le n° 3, page 82 du 
Guide de 1884. 

6. Vasari, Le Vite, édition Lemonnier, t. II, p. 372, 373. 

7. Vasari, Le Vite, éd. G. Milanesi t. III. p. 385, 386. « Aquisto ezandio vari 
oggetti d’antichita; ed altri ne fece formare di gesso per avergli presso di se. » 
Vasari dit encore en parlant de Mantegna: « Lo esercito assai in cose di gesso for- 
mate da statue antiche. » 

8. Musée du Louvre, Sceau de Lorenzo Roverella, évêque de Ferrari, n° c, 518. 

9. Musée du Louvre; Musée royal de Berlin; Collections particuliéres de 
plaquettes. 


L’IMITATION DES OBJETS D’ART ANTIQUES. 315 


ivoires!, des animaux de toutes sortes?. A un moment donné, on 
peut dire que l’art du xv° siécle, en cela seulement semblable à Midas, 
transforma, non en or, mais en bronze, tout ce qu’il toucha. Admet- 
tons que tout d’abord cette manie ait été instinctive et, dans un grand 
nombre de cas, sans mobile intéressé. Je le veux bien. Mais la cupi- 
dité et l'ignorance, qui sont de tous les temps, firent vite un danger 
de ce qui n'avait peut-être été, chez les auteurs des reproductions, 
qu'un passe-temps innocent ou le produit secret et intime d'une 
patiente étude. 

Croyons, si nous le pouvons, que les artistes des xv° et xvI° siècles 
furent tous honnêtes, que les amateurs de la même époque furent 
tous savants et qu'ils surent éviter d’être déçus par les perfides 
imitations exécutées par leurs contemporains d’après l'antique. Les 
érudits et les antiquaires des siècles suivants ne bénéficièrent pas en 
tout cas du même privilège. Une plaquette du xv° siècle, dont les 
apparences ne sont pourtant pas trompeuses, égara, comme le 
démontre Lazari, un fervent admirateur de l’antiquité*. Un passage 
de Vasari, dans la Vie de Michel-Ange, prouve que les hommes du 
xvi’ siècle, eux-mêmes, ne se croyaient point infaillibles. Le Cupidon 
endormi du maitre s'était vendu, disait-on, pour antique, à Rome, 
après avoir été préalablement enfoui dans une vigne. Ce fait, donné 
par Vasari comme une tradition circulant de son temps, ne fût-il pas 
vrai, suffirait encore à établir combien étaient considérables les 
aliments fournis alors à la fraude et à l'erreur par limitation des 
objets d’art de l'antiquité *. 


1. Donation Davillier, catalogue des objets exposés au Musée du Louvre en 1885, 
n°s 184 et 185. 

2. On remarque quelques animaux coulés en bronze, sur modèle retouché, con 
servés dans les vitrines du Musée du Bargello à Florence, du Musée du Louvre et 
du Musée industriel de Berlin. 

3. Notizia delle opere d’arte et d'antichita della Raccolta Correr di Venexia, p. 201. 

Ne 4036 — Bacco, fanciullo in clamide, stringendo un vaso nella destra, torce 
coll altra mano una pianta al cui tronco alato si avvolge un serpe, e preme coi 
piedi un satiretto dormiente. Oltre il putto, diota, troncone da cui pende una 
secchia, e testa di bimbo. Bassorilievo circolare, diam. 48 mill. Lavoro del secolo xv1; 
creduto antico, fu per tale illustrato dal conte Francesco Roncalli in una apposita 
epistola stampata a Brescia nel 1757, in-4°, e diretta al Pacciaudi, intitolata : 
Bacchus in ere illustrutus. | 

4. Vasari, Le Vite, éd. G. Milanesi, t. VII, p. 147, 148. Voy. également sur le 
Cupidon endormi: Zeitschrift fiir bildende Kunst, 1833; l'Anonyme de Morelli, éd. 
Frizzoni, p. 34 et suiv.; et la Gaxette des Beaux-Arts, 1876, 2 période, t. XIII, p. 55. 
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Jacopo della Quercia et ses continuateurs à Sienne — surtout 
Federighi — ont serré quelquefois de si près l'antique dans leurs 
imitations, que plusieurs de leurs ouvrages, notamment les fameux 
bénitiers du dôme siennois et certaines bases de pilastres, ont été 
jusqu’à ces dernières années imperturbablement attribués par tous les 
livres courants à des sculpteurs grecs et romains. 

Filarète ne chercha pas à dissimuler ses emprunts aux modèles 
classiques. La porte de bronze de Saint-Pierre de Rome n'est, à 
certains égards, qu'un immense pastiche. Son auteur se complut a 
copier purement et simplement des médailles romaines ‘, et c’est 
dans les parties imitées que le sculpteur, soutenu par l'original, 
s’est montré le meilleur. Filaréte a exécuté une réduction de la 
statue équestre de Marc-Aurèle qu’il donna à Pierre de Médicis et 
qui, conservée actuellement à Dresde, a été récemment communiquée 
à la Société des Antiquaires de France et publiée par nous dans la 
Gazette archéologique ?. J’attribue sans hésitation au même artiste un 
bas-relief en bronze de la première Renaissance italienne possédé 
par la collection d’Ambras à Vienne * et dont le sujet, accompagné 
d’une légende grecque, est emprunté à l’histoire d'Ulysse. Composition 
et exécution, tout rappelle dans cette œuvre le travail de la statuette 
de Dresde et des portes de Saint-Pierre. Dans son Traité d'architecture, 
Filarète s’est chargé lui-même de nous édifier sur ses prétentions 
archéologiques et sur sa manie de traiter l’histoire grecque et 
romaine. On pourrait peut-être encore lui attribuer, je crois, une 
réduction du Tireur d’épine et quelques faunes en bronze. 

Antonio del Pollajuolo, le sculpteur florentin si personnel et si 
spontané du tombeau de Sixte IV, céda, comme les autres, à l’éblouis- 
sante et irrésistible influence des modèles antiques. Tout le monde 
connaît de belles statuettes en bronze conservées dans plusieurs col- 
lections publiques, notamment au Musée du Bargello à Florence et 
très Justement attribuées au maître : Hercule et Antée, le Faune joueur 
de flûte. Cette dernière figure offre cette curieuse particularité 
d’avoir été reproduite sur le cahier d’esquisses de Raphaël conservé 
à l’Académie des Beaux-Arts de Venise à côté d’autres dessins copiés 
d’après le même artiste. 


1. Eugène Müntz, les Précurseurs de la Renuissance, p. 93. 
2. En décembre 1885, p. 382 à 391. 


3. N° 991 du catalogue de l’Exposition rétrospective de 1883 au Musée indus- 
triel autrichien. 


4. Voy. sur cette figure Adolfo Venturi, la Galleria estense in Modena, p. 98. 
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Andrea del Verrocchio, si nous en croyons Vasari', abandonna 
Fe | à ie 
Vorfévrerie et se mit d’abord à jeter en bronze quelques petites figures 


Meni - 


PETITE STATUE ÉQUESTRE. 


(Bronze de l’École de Padoue, attribué à A. Riccio, ancienne collection Mylius.) 


contemporains, en voyant le succès qu’obte- 


très appréciées de ses 
non seulement les œuvres antiques, mais les 


paient, près du public, 


4. Le Vite, édition Milanesi, t. III, p. 359. 
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moindres fragments de ces mêmes œuvres exhumés de toutes parts. 
Le même Vasari dit qu’il possédait un relief de terre cuite exécuté 
par Verrocchio d’après l'antique ‘. Le maitre de Léonard restaura 
un Marsyas?, comme l’avait fait, avant lui, Donatello. 

De tous les artistes de la Renaissance italienne, le sculpteur qui, 
sous le nom de Moderno, travaillait à la fin du xv° siècle et au com- 
mencement du xvi’, est peut-être celui qui a le plus imité l'antique. 
Non seulement la plupart de ses sujets sont empruntés à la mytho- 
logie paienne et à l’histoire ancienne, mais les compositions elles- 
mêmes sont tirées des monuments grecs et romains. Dans la suite 
des plaquettes sur les travaux d’Hercule, le Héros debout étouffant le lion 
est copié d’après les médailles d’Héraclée; le même Héros agenouillé 
étranglant le lion est reproduit d’après les monnaies de Syracuse. 
L’Hercule enfant étouffant les serpents est littéralement tiré d’une 
médaille de Samos. 

Toute l'École issue de Donatello, à Padoue et plus tard à Venise, 
a continué de s’inspirer fidèlement, on pourrait dire servilement, de 
l’art et de l’antiquité. Bertoldo dans son bas-relief de bronze aujour- 
d’hui au Bargello à Florence, s’est presque borné à copier un sarco- 
phage romain. Son Pégase arrêté par Bellérophon n’est pas exempt de 
l'influence antique ?. 

Vellano imita ou plutôt pasticha l’art égyptien quand il modela 
cette figure du Silence, la bouche bandée, privée de bras, un crocodile 
entreles jambes, que nous a décrite un inventaire ancien et qui brillait 
au xvi’ siècle dans la collection padouane de Marco Mantova Bena- 
vides. Il ne fut pas seul à exploiter ce filon. Le Tribolo n’alla-t-il pas 
ensuite puiser à la même source d’inspiration quand il sculpta, pour 
François I* et pour servir au mobilier de Fontainebleau, la Déesse de 
la Nature ou l'Isis aujourd’hui au Musée du Louvre *? Ils suivaient 
aussi la même voie, les sculpteurs qui exécutèrent l’Isis et l’Osiris de 
l'ancienne collection Borghèse actuellement sur le palier de notre 
musée égyptien. 

Andrea Briosco, dit Riccio, est plein de réminiscences. Il n'em- 


1. Le Vite, éd. Milanesi, t. II, p. 364. 

2, Ibid, p. 367. 

3. Voy. ce que j’ai dit de ce remarquable groupe de bronze conservé par la 
collection d’Ambras, à Vienne, dans le Bulletin de la Société des Antiquaires de 
France en 1883. 

4. Anonyme de Morelli, éd. Frizzoni, p. 71. 

5. N° 47 supp. du catalogue de la sculpture du moyen âge et de la Renaissance. 
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prunte pas seulement le costume et la manière de composer des 
anciens. Il s’assimile encore leur esprit pendant l'exécution, et le 
tombeau de Girolamo della Torre n’est, dans plusieurs de ses parties, 
comme le fameux chandelier de Saint-Antoine, qu'un pastiche fort 
exact. Son Arion de la collection Davillier, au Louvre, revêtu de 
Vhabit militaire romain ‘, pourrait, dans une certaine mesure, s’il 
était truqué, embarrasser un novice amateur. L’Anonyme de Morelli 
et son éditeur, parlant de la plus riche de toutes les collections de 
petits bronzes des xv’ et xvi’ siécles, delasuite de pièces réunies à Padoue 
par Marco Mantova Benavides, que François I* faillit acheter pour le 
cabinet des raretés de Fontainebleau, signalent une œuvre du maitre 
fondeur quine dut pas étre sans analogie avec les bronzes antiques : 
« El nudode bronzo che porta el vaso in spalla e cammina » ?. Il est 
encore sorti d’une inspiration antique, ce cavalier qu’on croirait 
dessiné par Mantegna et dont une épreuve se voit dans la collection 
Spitzer, tandis que le même sujet, avec quelques variantes, est passé, 
du cabinet Mylius, de Gênes, dans la collection du prince de 
Lichstenstein *, à Vienne, et se retrouve, mais représenté par une 
épreuve inférieure en qualité, au Musée royal de Berlin. La Vénus 
de la collection Davillier, réduction très remarquable de la Vénus 
victrix, ne ferait pas injure non plus au talent de Riccio *. 

Jacopo Sansovino, l’auteur présumé de la statuette de bronze de 
Méléagre, de la collection Pourtalès de Berlin, ne cherchait pas à 
dissimuler la source où il allait puiser ses inspirations *. Quand 
Simone Bianco sculptait ce Mars nu, dont parle l’Anonyme de Morelli ®, 
nous pouvons étre certains qu’il copiait quelque chose d’ancien ou 
bien qu’il improvisait un pastiche. L’art antique était devenu si 


4. Donation Davillier, Catalogue des objets exposés au Musée du Louvre en 1885, 
n° 88. 

2. Anonyme, édition citée, p. 68. 

3. Le cavalier de la collection Lichstenstein (n° 736 du Catalogue de V Expost- 
tion rétrospective des bronxes de Vienne en 1883) est placé sur une monture de 
proportions beaucoup trop petites, et copiée de l’un des chevaux de Venise. Le 
cheval a conservé notamment le collier. Il faut remarquer que les chevaux, dans 
les diverses épreuves ou dans les divers états de ce sujet, diffèrent presque tous 
entre eux. 

4. Donation Davillier, Catalogue des objets exposés au Musée du Louvre en 1885, 
n° 90. 

5. Voy. dans le Kunstfreund de 1885 un article de M. Bode, accompagné de 
la gravure du Méléugre. 

6. Édition de 1884, p. 156 et 162. 
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familier aux artistes de sa génération qu'ils en arrivèrent à répéter 
les œuvres grecques ou romaines sans, peut-être, avoir absolument 
conscience du caractère de leur travail. 

Tiziano Aspetti suivit, au xvi° siècle, dans l'École de Padoue et de 
Venise, la tradition du xv*. Il s’inspirait évidemment de l'antique 
quand il modela le Jeune homme nu, la tête appuyée sur une pierre, petit 
bronze conservé autrefois dans une collection padouane ‘. 

Un sculpteur padouan « Alvise Orevese », propriétaire d’une 
collection importante et qualifié par l’Anonyme de Morelli de « maestro 
de sculptura ? si de rilevo come de tutto tondo », était l’auteur d’un 
petit Hercule de bronze qui assomme l'Hydre. Une pièce reproduisant le 
même sujet apparut en 1878, à l'Exposition rétrospective du Troca- 
déro. C’est une œuvre vénitienne conçue dans le goût de Tiziano 
Aspetti, mais qui était attribuée, sans aucune vraisemblance, à 
Benvenuto Cellini. Je serais porté à croire, à cause des dimensions de 
l’œuvre, qu'il faut plutôt chercher à la reconnaître dans le groupe 
d’un pied de hauteur signalé au xvi° siècle par l’Anonyme comme se 
trouvant à Venise chez Antonio Foscarini, à côté d’une petite patère 
de métal tirée de l'antique *. 

C’est le moment de parler de tous ces bustes d’empereurs romains 
ou de personnages antiques plus ou moins illustres, plus ou moins 
imaginaires, de ces tétes de philosophes qui se modelérent et se 
fondirent en Italie pendant toute la seconde moitié du xv? siècle et 
au début du xvi°. Le costume, uniformément romain, est toujours 
assez exact, mais, dans bien des cas, le sculpteur ne s’est pas donné 
la peine de recourir à des renseignements iconographiques très 
sérieux. L’apparence générale, aidée quelquefois d’une inscription, 
suffisait sans doute à satisfaire les auteurs et les amateurs des bronzes 
représentant les Douze Césars ou un choix de philosophes. La vogue 
de ces objets d'art, répétés dans divers formats, fut très grande à la 
Renaissance; et le xvrr® siècle en surmoula et en contrefit plusieurs 
éditions pour décorer ses palais et ses galeries. Toutes nos grandes 
bibliothèques françaises, sous l’ancien régime, en possédaient 
au-dessus ou à côté de leurs rayons. Le Garde-Meuble des rois de 
France contenait une très belle suite de ces bustes dont quelques-uns 


1. Dans la maison de Marco Mantova Benavides. Anonyme de Morelli, édition 
Frizzoni, p. 71. 

2. Anonyme de Morelli, éd. Frizzoni, p. 75. 

3. Anonyme, p. 174. « L’Ercole de bronzo de un piede che percote l'idra é de 
man de... (en blanc). » 
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se retrouvent actuellement dans Jes collections du Louvre. Parmi les 
plus belles piéces des premieres éditions de ces séries, on doit citer 
d’abord le buste d’Empereur de la donation Davillier, dont une autre 
épreuve se voit à Berlin chez le comte Guillaume Pourtalès. C’est une 
œuvre vénitienne ou padouane et qui appartient encore au bon temps 
de l’Ecole. : 

L'École de Padoue, fortifiée bientôt de Vittore Camelio, de Cavino, 
de Bassiano, des faussaires contemporains *, de tous les fondeurs du 
nord de l'Italie, devint rapidement une véritable fabrique industrielle 
où furent coulés le plus grand nombre des bronzes d'apparence antique 


MINERVE TRANSFORMÉE EN ALEXANDRE. 


(Plaquette en bronze reproduisant une pierre gravée. Italie, xv siècle.) 


qui inonderent le marché du xvr° siècle. Il me faudrait un volume 
pour les énumérer. Les encriers, les mortiers, les coupes, les 
bénitiers, les sonnettes, les lampes, les enseignes, les médailles de 
restitution, les réductions d’après les statues antiques et notamment 
les réductions du Marc-Auréle du Latran, les petites copies des 
chevaux de Venise, les statuettes de faunes inspirées par l’art grec, 
les marteaux de porte, les poupées destinées à surmonter les chenets 
ou à terminer les pelles et les pincettes, toutes ces pièces, avidement 
recherchées aujourd’hui, sont sorties des mêmes ateliers. C’est de là 
aussi que provinrent, à l'époque de leur diffusion, la plupart de ces 
innombrables petits bas-reliefs appelés de nos jours des plaquettes. Si 
tous ces bronzes, notamment ceux qui furent affectés à l'usage du 
culte catholique, ne portent pas, ailleurs que dans la décoration, 


4. Voy. dans le Cabinet de l'Amateur et de Antiquaire, t. I, p. 385 à 444, 
et t. IV, p. 9 à 30, un article de M. de Montigny sur les faussaires padouans. 
XXXIV. — 2° PÉRIODE. 3 4] 
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l'empreinte de l’art antique, un très grand nombre d’entre eux ne 
firent que populariser les œuvres célèbres de la glyptique grecque et 
romaine. C’est le cas de toutes ces pierres gravées dont nous possédons 
des moulages ou des imitations en bronze, depuis la célèbre pièce 
du Cabinet des Médicis connue sous le nom de cachet de Néron 
(Apollon et Marsyas), depuis la reproduction des camées copiés, 
dit-on, par Donatello, dans la cour du palais Riccardi à Florence, 
jusqu’à cette Minerve du Cabinet des médailles de Paris qui finit par 
passer pour un Alexandre après avoir été coulée en bronze. La fortune 
de cette pierre italienne transformée en plaquette est bien curieuse. 
Elle avait pénétré en France dès les premières années du xvi° siècle, 
et elle fut copiée en marbre par dés artistes italiens travaillant, en 
France, à décorer les médaillons du château de Gaillon. Le marbre 
est aujourd’hui à l’École des Beaux-Arts. Toute la décoration sculptée 
de l’École lombarde, notamment les portes de l’église de Côme, la 
façade de la chapelle Colleoni à Bergame, la porte intérieure du 
Municipe de Crémone, la porte du palais Stanga, au Musée du Louvre; 
une grande partie de la décoration répandue sur les murailles par 
l'École franco-italienne de la Renaissance : — tombeau de Jean de 
Vienne à Pagny; cul-de-lampe de Saint-Michel de Dijon; jubé de 
Limoges; clôture du chœur à la cathédrale de Chartres; château de 
Blois, facade du Nord, etc. — a été tirée de plaquettes de bronze 
à sujets antiques. Ayant constaté depuis longtemps‘ que ces petits 
bronzes n'avaient pas moins contribué que les dessins et les gravures 
à répandre, dans le nord de l'Italie et dans toutes les provinces de la 
France, le goût de la première Renaissance, je me suis appliqué, au 
cours de nombreux voyages en Italie, à réunir une collection de ces 
monuments, et je l’ai exposée depuis six ans dans les galeries de 
l'Union centrale des arts décoratifs au Palais de l'Industrie. Je crois 
que les collections de cette nature peuvent donner lieu à quelques 
comparaisons et à quelques réflexions utiles. Elles éclairent singu- 
lièrement l'histoire de la sculpture italienne au moment où celle-ci 
prit tant d'influence sur la nôtre, et elles nous font toucher du doigt 
les origines de notre Renaissance en matière de décoration. 

Dans un récent travail ?, j'ai montré le courant irrésistible qui, 


1. Je fus mis sur la voie de ces recherches en 1875, à l’époque où je fus chargé 
d'étudier la porte du palais Stanga, installée depuis au Musée du Louvre. Voy. la 
Guxette des Beaux-Arts, février 1876. 

2. La Part de l'art italien dans quelques monuments de sculpture de la première 
Renaissance française, Paris 1884, in-8o. . 
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depuis Louis XI, entrainait l’art français dans l'orbite de l'Italie. 
J'ai sommairement reconstitué la liste des habitants de cet hôtel de 
Nesle qui fut pendant tout le xvi° siècle, à Paris, la Bastille de l’art 
italien. A côté de l'influence personnelle et individuelle des maîtres 
venus d’au delà des monts, il me resterait à signaler et à montrer 
les ingérences latentes et les conseils tacites professés par les modéles | 
et les patrons importés de l'Italie. C’est ge que les collections de 
plaquettes se chargeront de faire. Mieux que les tableaux, que les 
grands marbres ou que leurs moulages; mieux que les terres cuites 
des della Robbia; mieux que les dessins et les gravures, ces bronzes 
inoculèrent à quelques-uns de nos artistes le goût de la composition 
italienne. On peut le regretter, mais c'est un fait indiscutable; et il 
ne paraîtra jamais oiseux de recomposer le modeste répertoire pitto- 
resque où nos artistes du xvV1° siècle sont venus demander leurs inspi- 
rations. Qui oserait dire maintenant que, ronde-bosse ou bas-relief, 
ces pauvres petits bronzes — sans être bien souvent par eux-mêmes 
des chefs-d’œuvre — n’ont pas cependant tous droit à nos égards. 
D'ailleurs, ils justifient encore, par d’autres considérations, la pensée 
qui les rapproche, les groupe et les recueille. C’est la première 
apparition, dans cette lointaine époque, de ce que nous appelons au 
x1x° siècle, dans l’industrie de Vameublement, le bronze d'art. L'étude 
de cette série de petits ouvrages intéresse donc, au plus haut degré 
et à tous les points de vue, l'histoire des Arts décoratifs. 

L’Anonyme de Morelli, qui nous a transmis de bien précieux rensei- 
gnements sur les collections privées du nord de l'Italie, nous montre 
le rôle que jouaient la plupart de ces bronzes modernes chez les 
amateurs du commencement du XVI siécle. Alors, ils n’intéressaient 
que par leur ressemblance avec les œuvres de l'antiquité ‘. I y en 
avait à Padoue, chez Marco Mantova Benavides ?, chez un certain 
marchand de drap, chez le sculpteur Alvise *; à Venise, chez Odoni® 
et chez Zuanne Ram °. Certains collectionneurs les mélangeaient à la 


4. Anonyme, éd. cit., p. 68 : « Le figurette de bronzo sono moderne de diversi 
maestri e vengono dall antichita, come el Giove che siede. » 

2. Anonyme, ibid., p. 73. 

3. Anonyme, ibid., p. 74 : «Le molte figurette ‘de bronzo sono moderne de 
mano de diversi maestri. Le molte medaglie de bronzo sono moderne. » 

4. Anonyme, ibid., p. 75: « Le molte medaglie sono parte de sua mano, parte 
de altri maestri. » 

3. Anonyme, ibid., p. 73 : « Le molte figurette sono de bronzo, sono moderne 
de man, de diversi maestri. » 

6. A. S. Stefano 1531. — Anonyme, ibid., p. 208: « Le molte figurette de bronzo 
sono opere moderne. » 
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partie antique de leurs cabinets. C'était le parti qu’avaient pris, à 
Milan, Camillo et Niccolo Lampognano ‘, à Padoue, Marco Mantova 
Benavides ?, à Venise, Antonio Foscarini *. Mais ces prudents 
amateurs, qui avaient mêlé les originaux et les imitations, furent-ils 
seuls à posséder des bronzes modernes? J'avoue que le diagnostic de 
l’'Anonyme ne m’inspire pas une confiance absolue et que les suites, 
qu'il déclare exclusivement antiques, auraient eu besoin, dans ma 
pensée, d’un examen plus approfondi‘. D’un autre côté la preuve 
directe de la fraude ne me paraît pas difficile à fournir. La contre- 
façon intentionnelle fut pratiquée par les artistes de la Renaissance 
italienne, et il ne serait pas impossible de surprendre les faussaires, 
comme on dit vulgairement, « la main dans lesac ». 

La collection d’Ambras, à Vienne, contient une délicieuse petite 
figurine de femme nue, dont les bras manquent, et dont la silhouette 
générale rappelle un peu l’Eve d’Antonio Bregno qui fait face, dans 
le palais ducal de Venise, à l'escalier des Géants. C’est la évidemment 
un faux antique. La figure a été fondue sans bras. C'est-à-dire que le 
modèle a été volontairement mutilé avant d’être coulé en bronze. 
La téte charmante et souriante est empreinte au suprême degré du 
style de la fin du xv® siècle ou tout au plus des premières années 
du xvi°. Cette tête offre la plus frappante analogie avec le type de 
femme d’un dessin au crayon rouge, représentant Judith coupant la 
téte d'Holopherne, conservé dans la collection Albertine de Vienne °, 
attribué anciennement àGiovanni Bellini, mais qui est plutôt d’Ercole 
di Ferrara. J'aurais voulu présenter au public ce bronze précieux par 
le moyen d’une gravure, mais c’est en vain que j'ai sollicité de 
l’administration autrichienne l’autorisation de le faire photographier 
ou mouler. On peut rapprocher du même monument, au point de 
vue du style, un dessin exposé, sous le n° 8, danslaméme bibliothèque. 
I] représente le Jugement de Paris et est attribué à Francesco Raibolini, 
dit le Francia. La femme nue qui, dans ce dessin, tient une lyre, 
ressemble également au petit bronze sans bras de la collection 


1. Anonyme, éd. cit., p. 116 : « Le infinite medaglie sono per la maggior parte 
antiche. » 


2. Anonyme, éd. cit., p. 68. 

3. Anonyme, éd. cit., p. 174: « Le infinite medaglie d’oro, d’argento, e de 
metallo, la maggior parte, sono antiche. » 

4. Anonyme, éd. cit., p. 95; à Crémone, chez Ascanio Botta, légiste, poète anti- 
quaire, p. 182; à Venise, chez Francesco Zio, etc. 

5. Dessin n° 13 du tome I de l’École vénitienne. 
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d'Ambras. Il convient encore de comparer, à ce bronze, une gravure 
de Marcello Fogolino appartenant au Cabinet des Estampes de Dresde, 
et représentant une femme sans bras, mais vêtue d’une robe collante. 


ANGERONE, BRONZE DU XV-XVI° SIÈCLE. 


(Musée du Louvre.) 


La collection de M. Gavet, à Paris, possède un beau bronze de la 
Renaissance italienne attribué, comme modèle, à Simone Mosca et 
publié par la Gazette des Bedux-Arts en novembre 1878 *. C'est une 


4. 2° période, t. XVIII, p. 824. Si l'attribution du modèle à Simone Mosca est 
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Vénus agenouillée ou presque accroupie sortant d’une coquille 
entr’ouverte. L’Anonyme de Morelli a parlé ' d’une pièce semblable 
exécutée en terre cuite qu'il donnait au Mosca, et, d’autre part, Vasari 
nous a fait savoir combien cet artiste avait de goût pour imiter les 
choses antiques ?. Cette remarquable sculpture n'est, en effet, avec 
quelques variantes, qu’une copie littérale de plusieurs terres cuites 
antiques dont l’Antiquarium de Munich expose quatre spécimens dans 
la vitrine 4 de la première de ses salles. 

Le legs de M. Gatteaux a fait entrer au Louvre une petite figure 
de bronze bien curieuse. C’est une femme, costumée comme l’Hestia 
Giustiniani du Musée Torlonia à Rome, qui porte la main à sa bouche 
en faisant le geste du silence. Ce bronze, avant d'arriver dans nos 
collections nationales, m'était connu par quatre autres épreuves dont 
deux sont conservées actuellement, dans la collection d’Ambras ?, à 
Vienne, après avoir appartenu au Cabinet des Antiques du château 
impérial, dont la troisième est classée à Munich dans les vitrines de 
l’Antiquarium *, tandis que la quatrième est à Dresde, au Musée des 
Antiques 5. C’est peut-être limitation, plus ou moins désintéressée, 
plus ou moins frauduleuse, d’un manche de miroir antique, qu’on 
devra comparer, quant au style des draperies, avec l’Aphrodite, bronze 
de l’ancienne collection Gréau, gravé dans la Gazette des Beaux-Arts 
en août 1878 °. 

On voit dans la Gazette archéologique, année 1883 ’, une statuette 
en bronze de style grec archaique appartenant au Cabinet des 
Médailles de la Bibliothèque Nationale qui offre beaucoup d’analogie, 
par le style de la robe, avec notre figurine faisant le geste du silence. 


vraisemblable, comme on le verra ci-après, la fonte pourrait être de Guido Lizzaro. 
V. l'Anonyme de Morelli, éd. Frizzoni, p. 74. 

4. Edition G. Frizzoni, p, 74. 

2. Attendendo in tanto Simone, e massimanente i giorni delle feste e quando 
poteva rubar tempo, a disegnare le cose antiche di quella città (Roma), non 
passo molto che disegnava a faceva piante con piu grazia e nettezza che non 
faceva Antonio [da San Gallo] stesso. » Vasari, Le Vite, éd. G. Milanesi, 
t. VI, p. 298. 

3. Salle n° 5. Une des épreuves est dans la vitrine n° III; l’autre dans la 
vitrine n° IV. 

4, Quatrième salle, vitrine 6, à droite de l’entrée, n° 220. 

5. Dt Hermann Hettner, Die Bildwerke der Kôniglichen Antikensammlung zu 
Dresden, 1881. — 3° salle, no 10 : La pièce est ainsi décrite: « Mädchengestalt ». 

6. Tome XVIII, 2° période, p. 121. 

7. Page 260 et suiv. 
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On lit, en bas de la planche de la Gazette archéologique : « Canéphore 
ou Cariatide », dont les bras manquent. L'auteur de l’article, notre 
confrère M. Chabouillet, dit que la figure a été appelée autrefois 
Angérone, déesse du silence *. 

Deux bas-reliefs en bronze conservés, l’un au Musée du Louvre, 
l’autre au South Kensington Museum, nous montrent avec évidence, 
par l’altération intentionnelle apportée à certains modèles primitifs, 
que l'esprit de fraude n’était pas étranger aux artistes du xv° siècle. 
J'ai fait, en février 1883, dans la Gazette des Beaux-Arts, l'histoire 
de ces bas-reliefs. Je prie le lecteur qui voudrait être entièrement 
informé de se reporter à ma dissertation ?. Le modèle original de 
ces deux ouvrages, attribué à tort par tous les livres à Antonio del 
Pollajuolo, est issu de l'École romaine du xv° siècle et il avait été 
inventé pour décorer les portes de bronze d’une armoire de l’église 
de Saint-Pierre-aux-Liens, commandées par le pape Sixte IV, alors 
simple cardinal, en 1477. Ce modèle représentait deux scènes de la 
vie de saint Pierre : l’incarcération du Prince des apôtres et sa 
délivrance. On peut le voir exécuté en bronze et placé actuellement 
dans la confession de la basilique romaine, propriétaire des fameuses 
chaînes du saint. En faisant disparaitre les ailes des anges, l’auteur 
du travail ou un de ses contemporains a transformé en un ouvrage 
d'apparence antique, un sujet chrétien par excellence. Ainsi modifié, 
le sujet avait des chances de plaire aux amateurs fanatiques 
d'ouvrages anciens, et une édition sécularisée pouvait être utilement 
exploitée. 

La supercherie réussit à souhait et la fraude resta longtemps 
inaperçue. Si, en 1864, le bas-relief de Londres entra, comme œuvre 
de Ghiberti, avec les travaux duquel il n’offre cependant aucune 
analogie, au South Kensington Museum; si le bas-relief de Paris 
est aujourd’hui classé parmi les œuvres de la Renaissance, il ne 
faut pas hésiter à admettre que tous deux ont passé pendant près 
de trois siècles pour antiques. C'est comme antique que le second 
était entré, en quittant l'Italie, dans la collection de la Malmaison. 
C'est comme antique qu'il avait été acquis par Durand pour sa 
collection. C’est enfin comme antique qu'il fut cédé par celui-ci au 


4, Il faut peut-être, afin de l'expliquer, rapprocher ce monument d'une statuette 
de Vellano décrite par l’ Anonyme de Morelli, édition Frizzoni, p. 71. 

2. Une édition avec variantes des bas-réliefs de bronze de l'urmoire de Saint- 
Pierre-aux-Liens, au Musée du Louvre et au South Kensington Museum. Paris, 1883 
in-8°. 
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Musée du Louvre et classé, sous le n° 280 de son inventaire, parmi 
les bronzes étrusques ‘. 

Les amateurs du xv° et du xvi? siècle n'étaient pas, d’ailleurs, très 
difficiles à tromper. Des modifications de la nature de celle que je 
viens designaler étaient alors fréquentes dans des bas-reliefs de petites 
proportions, et elles servaient, pour les artistes qui les inspiraient, 
à tirer plusieurs moutures d’un même sac et à fournir plusieurs 
éditions soi-disant originales d’un même texte travesti. J'en connais de 
nombreux exemples, parmi les plaquettes d’orfévres et de médailleurs 
de la Renaissance italienne, où se. remarquent des variantes si 
curieuses d’un sujet primitif, modifié par la suppression ou la 
substitution de figures ou de détails d’ornementation. Les collections 
de plaquettes sont fort instructives à cet égard. Ces petits bas- 
reliefs ont été presque tous remaniés, et, comme les estampes, sans 
compter les copies et les imitations, nous sont parvenues dans des 
états différents et successifs intéressants à constater. Les collec- 
tionneurs de ces monuments n’ignorent pas tous ces détails et sont 
au courant des plus étranges métamorphoses; j’en citerai encore 
un exemple. J’ai recueilli un fragment découpé dans une plaquette 
de Moderno représentant la Misé en croix au milieu d’une nom- 
breuse assistance. Dans cet état altéré du modèle original, la croix 
et la plus grandé partie de la scéne ont disparu; on lit au revers : 
RAPT (us) SAB (inarum). La Crucifixion est devenue l’Enlèvement des 
Sabines. 

Parmi les objets dont l’apparence antique est la plus incontes- 
table et dans lesquels l’intention de contrefaire est la plus évidente, 
il faut encore citer l’encrier du Musée du Bargello à Florence, com- 
posé d’un homme assis tenant un vase dans ses bras. Le modéle ou 
prototype antique est connu. Le Musée du Louvre en posséde un 
excellent exemplaire dont le caractère grecou romain n’estpas douteux. 

Sans sortir du même musée florentin, ajoutons, à la liste des 
trompeuses imitations ou des contrefaçons intentionnelles, Europe 
enlevée par le taureau, le Génie sur une coquille, le Tireur d’épine, un 
Faune cymbalier, un buste de jeune homme en bronze n° 315, de 
nombreux Faunes, plusieurs Hercules, etc. 

En résumé, on a vu que c’est l’admiration ressentie pour l’anti- 


4. Ainsi catalogué dans l'inventaire de la collection Durand : « Grand bas-relief 
représentant l'intérieur d’un temple décoré d’une riche architecture; plusieurs 
personnages se disposent à un sacrifice. Longueur 17 pouces; hauteur 14 pouces. 
Estimé, 1,200 francs. » 


‘ 
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quité, que c’est la passion des premières collections, dans lesquelles 
l'élément antique régnait presque exclusivement en maitre, qui 
donnérent naissance à l'industrie des réductions de chefs - d’ceuvre 
classiques et à la fabrication en nombre de tant de bronzes des- 
tinés, moins peut-être à tromper les amateurs inexpérimentés qu'à 
consoler les moins fortunés d’entre eux ou les moins heureux dans 
leurs recherches. Originaux, copies, surmoulés , pastiches firent 
longtemps trés bon ménage chez les mêmes amateurs et dans les 
mêmes vitrines. Plusieurs collections publiques en Europe n'ont 


BOITE A PARFUMS ET A ONGUENTS; MODÈLE ANTIQUE, PROFIL. 


(Musée du Louvre.) 


pas encore essayé de séparer les frères ennemis, les fils de l’anti- 
quité des fils de la Renaissance, cette seconde génération de l’art 
italien non moins féconde que la première. Sans les suggestions 
inspirées par l’art antique, la grande industrie moderne, chargée 
de populariser les œuvres de la statuaire de tous les temps, aurait 
été plus lente à paraitre dans le monde. Elle aurait peut-étre at- 
tendu l’entrée en scène de Jean de Bologne et des habiles fondeurs 
de son école. 

Mais, de même que l'invention de l'imprimerie sortit du désir 
d'imiter fructueusement et économiquement les manuscrits trop longs 


XXX1V, — 2° PÉRIODE. 42 
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à multiplier par la plume, le commerce des bronzes d'art et d’ameu- 
blement, découla naturellement, de l’admiration de l'antiquité et du 
désir d'exploiter ses œuvres par la reproduction. Car on peut dire 
que la plupart des Incunables de cette sorte de presse pittoresque et 


plastique sont des imitations des modèles de l’art de Pantiquité 
classique. 


LOUIS COURAJOD. 


CORRESPONDANCE DE BELGIQUE 


L’EXPOSITION RETROSPECTIVE DE BRUXELLES 


Nr UVERTE en même temps que celle de Dusseldorf, l'exposi- 
N tion de Bruxelles se compose d'environ trois cents tableaux. 
Elle traduit avec une complète évidence les prédilections 
des amateurs belges. On y rencontre bien, çà et 1a, quelque 
peinture d’école étrangère, mais; en définitive, le cosmopo- 
litisme si frappant aux expositions annuelles de Londres 
est totalement absent. Pourquoi s’en étonner? La Flandre 
possède une école active, abondante, bien à elle, et peut se 
montrer d'autant plus jalouse d’en rassembler les produits que, pendant des siècles, 
elle a fourni des artistes et des œuvres à tous les pays de l'Europe. ; 

Du xve au xv siècle, de Philippe de Bourgogne à Albert de Saxe-Teschen, 
les princes d’origine étrangère qui ont gouverné les provinces brabançonnes, y ont 
trouvé de quoi pourvoir largement à l'enrichissement de leurs galeries et si, plus 
d’un, au départ, emporte d'immenses cargaisons de peintures, on ne voit pas qu'une 
seule œuvre vienne du dehors se substituer à celles qu’ils enlèvent. D'où ressort 
qu'en Belgique toute exposition ancienne sera nationale ou ne sera pas. Celle qui 
nous occupe ne donne pas un démenti à la règle. 

Restreinte aux proportions modestes que je viens d'indiquer, autant par 
l'exiguité du local dont le gouvernement a pu disposer en sa faveur, que par 
l'obligation d'éliminer les œuvres précédemment exposées dans la capitale, elle 
n’en mérite pas moins l'attention sérieuse des curieux. L’imprévu qui, en pareille 
matière, n’est pas un attrait à dédaigner, se joint à la valeur intrinsèque de nombre 
de créations, connues de quelques privilégiés, mais qu'il y a profit pour tout le 
monde à.pouvoir étudier à loisir. 

Ainsi, dans la section des primitifs, relativement considérable, nous trouvons 
le retable de la Mort de la Vierge, appartenant aux Hospices de Bruxelles. Exposé 
sous le nom de B. van Orley, qu'un examen attentif semble encore le mieux 
approprier à son coloris et à ses types, ce bel ensemble nous montre, particuliè- 
rement dans le panneau central, des groupes de la plus saisissante expression. Je 
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signalerai, par exemple, l'épisode de ce témoin de la scène qui, donnant un libre 
cours à son affliction, s'est affaissé à quelque distance du lit de la Vierge, et que 
l'un des apôtres vient exhorter au calme afin que, conformément à la légende, le 
spectacle de ses pleurs ne puisse faire dire de ceux qui ont foi dans la résurrection 
que la mort soit, pour eux, lamentable. . 

Par une de ces fatalilés fréquentes dans l’histoire de l’art, nous sommes privés 
du nom de l’auteur de cette œuvre éminente. Comme le grand retable de Van 
Eyck, celui-ci porte, sur la bordure extérieure, la date de sa production, l'année 1520, 
mais le fragment où figurait le nom du peintre est perdu. Il ne faut pas désespérer 
de voir quelque jour un document combler la lacune. Elle n'en est pas moins fort 
regrettable. 

Avec le Saint-Eloi de Pierre Cristus, généreusement prêté par son heureux 
possesseur, le baron Oppenheim, de Cologne, nous sommes renseignés à souhait. 
Signature et date s’étalent ici avec une extrême franchise. Mieux que chez aucun 
autre Flamand du xv® siècle, la filiation s'établit palpable avec Jean Van Eyck, et 
les dates que l’on possède sur la présence de l'artiste dans les milieux mêmes où se 
produisit Villustre peintre de Philippe le Bon, rehaussent l'attrait d’une création 
dont les plus riches musées peuvent se montrer jaloux. 

Peint originairement pour la corporation des orfèvres d'Anvers, ce Saint-Éloi 
est daté de 1449. Cristus lui survécut d’une vingtaine d'années, puisqu'on le retrouve 
encore à Bruges en 1472, comme délégué de la gilde des peintres, dans la sentence 
arbitrale rendue contre Pierre Coustain pour infraction aux règlements de la gilde. 

Inférieur à Van Eyck dans sa technique, Cristus procède avec une égale con- 
science, ce que le sujet actuel donne surtout l’occasion de constater. Saint Éloi, 
orfèvre pour de bon, met sous nos yeux un étalage bien fourni de joyaux dont on 
ne se lasse point d'étudier la délicate facture, non plus que les curieux détails de 
costumes et d'intérieur réunis dans cette scène à trois personnages, à peine plus 
petite que nature, dont l'attitude et l'expression vous inilient d’une manière si 
parfaite à la physionomie du temps. 

Comme coloriste, Cristus confine à Van Eyck, mais il n’a point, comme lui, le 
merveilleux instinct de la perspective aérienne où d’ailleurs le chef de l’école de 
Bruges est resté sans rival. 

C'est encore de la galerie Oppenheim que procède une Madone, dont la célébrité 
égale presque celle du Saint-Éloi, et qui fut gravée jadis par M. Taurel dans son 
Art chrétien. Le coloris atténué, joint à une forme un peu anguleuse, n’évoque pas 
d'emblée le nom de Gérard David. C’est plutôt dans le voisinage de Mabuse et de 
certaines pages du Bréviaire Grimani, qu’à côté de l’œuvre plus vigoureuse du 
Musée de Rouen qu'il faudrait ranger cette création de premier ordre. Au surplus, 
n'oubliez pas que David fut tout ensemble un contemporain de Memling et d'Albert 
Dürer et que, venu de Hollande, il a pu varier sa manière au cours d’une existence 
assez longue. 

L’Exposition nous offre de lui un spécimen remarquable, exposé par M. de 
Peñaranda de Franchimont, sous le nom de Schoorel, une attribution qui 
remonte probablement au temps où l’auteur du Baptéme du Christ, de l'Académie 
de Bruges,était un inconnu. Le triptyque exposé à Bruxelles représente la Sainte 
famille, avec un fort beau paysage, continué sur l'un des volets : le portrait d’une 
femme. L'autre volet est un portrait d'homme, avec fond d'architecture, le tout 
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de grandeur naturelle, chose inusitée chez le maître. L'origine brugeoise du 
tableau est établie et brugeois sont également les personnages représentés’ sur les 
volets. 

Un Crucifiement, exposé par M. Fétis, appartient, selon toute vraisemblance, 
aussi à l’école de Bruges, non qu'il y ait un lien très apparent de type ou de 
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SAINT ELOL, PAR PIERRE CRISTUS, 


(Collection Oppenheim, a Cologne.) 


manière avec les maîtres notoires de l’école, mais à cause d'un fond de ville, des 
plus intéressants, où se retrouvent des monuments de l'antique cité flamande. 

Pour bien des curieux, un nouveau venu sera Jean Van Rillaer, de Louvain, 
dont quatre panneaux ont été prêtés par la collégiale de Saint-Pierre. 

Ce Van Rillaer, qui vit le jour en 1495, et qui fut vingt années durant le peintre 
de sa ville natale, à dater de 1547, figure parmi les peintres-graveurs mentionnés 
par Bartsch et Passavant. On voit de lui, à l'Hôtel de Ville de Louvain, un trip- 
tyque de la Conversion de saint Paul. 

Les volets, d’origine précise, actuellement exposés à Bruxelles, mesurent 165 de 
haut. Ils représentent la Chute des anges rebelles et divers épisodes de la légende 
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de saint Jean-Baptiste, de sainte Catherine et du pape saint Léon. La facture, 
qui n’est pas sans rappeler celle de Bernard Van Orley, se caractérise par une 
fermeté d’opération qui décéle presque la main d’un graveur. L’effet décoratif est 
certainement excellent et la forme, bien que tourmentée, n’est point incorrecte. 

Van Rillaer est un maitre à étudier, autant pour lui-même que dans ses points 


/ d’attache avec les Bouts et Quentin Metsys. 


A signaler, encore, parmi les primitifs, un Saint-Jéréme de Thierry Bouts, un 
Jugement dernier de Jérôme Bosch, un Saint-Jérôme donné à Marinus de Romerswael, 
une très belle Descendance de sainte Anne, dite de Lucas de Leyde, un portrait de 
vieillard de la collection Camberlyn, qui me paraît mieux caractériser le style 
du maître auquel j'inclinerais aussi à assigner une composition fort riche du 
Crucifiement de la collection Cardon, exposée sous le nom de Bles. 

De ce dernier, encore si imparfaitement connu, nous avons un curieux paysage 
où la chouette, dissimulée dans le creux d’un rocher, nous rappelle l’assertion de 
Van Mander touchant les paris auxquels donnait lieu, de son temps, la recherche 
de cet oiseau que l'artiste se plaisait à introduire dans ses œuvres. La Pêche mira- 
culeuse, qui sert de prétexte à ce paysage mouvementé, emprunte plusieurs figures 
à Raphaël, ce qui est aussi le cas pour un tableau conservé au Musée de Namur. 

Si Raphaël eut jamais connaissance de ces emprunts, il dut exprimer plus de 
surprise que d'humeur de se voir ainsi accommodé. La rencontre est pourtant 
curieuse, étant donné que les deux artistes étaient contemporains, mais elle ne 
prouve pas nécessairement que Bles travailla en Italie, car, déjà, de son temps, 
il existait des gravures d’après Raphaël. 

Une Madone d’Angelico de Fiesole, tirée du cabinet du roi des Belges, forme, 
avec les œuvres flamandes qui l'environnent, un contraste assez imprévu. Il y a 1a 
des anges au type suave, sur lesquels on aime à arrêter le regard pour échapper 
aux monstres enfantés par l'imagination de Van Rillaer, de Jérôme Bosch et des 
autres peintres de diableries. La Fuite en Égypte de Lucas Gassel, datée de 1542, 
sans justifier les éloges donnés à son auteur par Lampsonius et Van Mander, n’en 
fournit pas moins l’occasion, peu fréquente, d’étudier un peintre dont les œuvres, 
moins connues que le nom, font défaut dans presque tous les Musées. 

J'ai hâte, maintenant, de parler d’un maître que deux tableaux de la galerie 
du prince Antoine d’Arenberg mettent en puissant relief : Lambert Lombard. 
Élève de Mabuse, formé surtout par l'étude de l'antique, il fut, disent les historiens, 
Yimportateur des principes de la Renaissance aux Pays-Bas. C’est à son atelier 
que vinrent se former les Frans Floris, Hubert Goltzius, Guillaume Key et nombre 
d’autres célébrités de leur temps. A défaut de peintures signées de Lambert Lom- 
bard, on possède d’après ses dessins d’assez nombreuses gravures par Georges 
Ghisi, Jérôme Cock, Lambert Suavius. Elles nous familiarisaient avec la forme 
quelque peu rigide de leur auteur, mais ne suffisaient point à donner une idée 
précise des qualités qui avaient porté si haut lé-renom du peintre auprès de ses 
contemporains. C'est ce que viennent faire aujourd’hui les deux tableaux exposés 
par le prince d’Arenberg. L'un, surtout, le Festin de Noces, illustrant la Parabole de 
la robe nuptiale est, incontestablement, une création de sérieux mérite et faite 
pour dérouter un peu nos vues sur les néo-italiens du xvr° siècle. 

Incontestablement, ce sujet pouvait procurer matière à des épisodes du peuple 
flamand que n’eussent point manqué de mettre à contribution Breughel et ses 
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coryphées. Lombard, tout en s’inspirant de la nature, paraît y avoir vu matière 
à une mise en scène véritablement grandiose et où se trahit l'étude de Mantegna 
et de Del Sarto. 

Ane tables dressées pour la foule, non loin du palais, les envoyés du roi vont 
quérir les mendiants. Les chemins de la ville en amènent des troupes et, plus loin, 
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PAR LAMBERT LOMBARD. 


FRAGMENT DU FESTIN DE NOCES, 


(Galerie du prince Antoine d’Arenberg) 


s assistons aux réjouissances occasionnées par le mariage du prince. Les figures 


nou 
nombreuses, et dont les plus rapprochées de nous mesurent trente-cinq centi- 
mètres, révèlent une science de la composition et une recherche de la ligne 


harmonieuse évidemment née de la connaissance approfondie de l'antiquité, que 


Goltzius et Guichardin vantent chez le maitre liégeois. 
Bien que Lombard, comme coloriste, ne soit pas sans rappeler Mabuse, il 
s’écarte des Flamands et je l’appellerais volontiers le David de son époque, n’était 


l'amour du paysage qui se fait jour dans ses fonds de ville et une étude trés 
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réaliste du mouvement des vagues, dans un second tableau, inférieur au premier : 
La Pêche miraculeuse. Cela n’empéche que la vue de ces intéressantes peintures 
soit une vraie fortune pour qui s’occupe de l’histoire de l'art. 

Francois Pourbus — le Pourbus d'Anvers, père du peintre de la Gour de Mantoue, 
— n’est point un inconnu, mais le tableau intitulé : Festin des noces de Georges 
Hoefnagel, exposé par le chevalier Camberlyn d’Amougies, est une surprise. Disons 
d’abord que si le sujet mérite créance — il s’agit probablement des fiançailles 
de Hoefnagel, — le tableau doit dater de 1571. Hoefnagel et Pourbus avaient l'un 
et l’autre 26 ans, et nous assisterions aux fiançailles du dernier avec Suzanne Van 
Onssen qui, à ce que l’histoire assure, livra aux soldats espagnols, lors du pillage 
d'Anvers, le secret de la cachette où les Hoefnagel avaient placé tout leur avoir. 

Quoi qu’il en soit, la réunion se compose d’une vingtaine de personnages : dix 
hommes, huit femmes et deux enfants, groupés autour d’un épinette touchée par 
une dame, d’un luth et d’un théorbe joués par deux hommes. A droite un couple 
danse. Au second plan un jeune homme partage un gâteau avec une jeune femme, 
et une demoiselle, placée près d'eux, lève à leur santé une coupe de vin. On n’est 
pas sans constater des traits de ressemblance entre ce jeune homme et Hoefnagel, 
que nous pouvons connaître par un beau portrait de Sadeler. 

Je doute que Pourbus, comme portraitiste, ait produit une œuvre plus attachante. 
Il plane sur toute la scène une dignité Calme, jointe à l'intimité d'une fête de 
famille, dont il est impossible de n’étre pas impressionné. Nous n’avons rien ici de 
la mise en scène, souvent conventionnelle, des peintres du xvrr° et du xvin siècle. 
Bien que, sans doute, nous soyons en pays brabançon, il est impossible de ne pas 
constater par les physionomies, comme par les attitudes, l’influence de l'Espagne. 
On danse et l’on joue, l’on parle peut-être d’amour, mais tout cela prend des airs 
mystérieux comme s’il s’agissait de quelque conventicule, et, justement, nous nous 
rappelons que les Hoefnagel furent très gravement soupçonnés d’hérésie. 

Mais le peintre n’a certainement rien abandonné à la fantaisie. Ses costumes 
sont détaillés avec la plus scrupuleuse conscience et son épinette elle-même, ornée 
avec une délicatesse qui fait songer aux instruments de Ruckers, porte jusqu'aux 
initiales du fabricant : H.-B. Le tableau est, du reste, signé en beaux caractères : 
F.F.POVRBs&. 

I] faut tout dire, notre Pourbus avait de qui tenir. Son père, Pierre, qui lui 
survécut, est l’auteur d’un portrait d'homme plein de caractère : Jean Almar de 
Bruges, peint en 1573. Cette œuvre, exposée par M. de Peñaranda de Franchimont, 
nous montre que si le père Pourbus jugea devoir confier à Frans Floris l'éducation 
de son fils, il était fort bien de force à lui préparer lui-même les rates de la célé- 
brité. 

De Piles tenait du neveu de Rubens que les premières œuvres de son oncle 
rappelaient la manière de Pourbus. On en retrouve encore l'influence dans quatre 
portraits d'Otto Vœnius, d’un beau caractère et d’une précision remarquable, 
exposés par M. de Cousebant d’Alkemade. Datés de 1622 et de 1626, ils appar- 
tiennent à une période peu connue de la carrière de leur auteur, qui, depuis 
longtemps déjà, occupait à Bruxelles les fonctions de directeur des monnaies et 
charmait ses dernières années en composant des cahiers d’emblémes d'amour 
et en faisant des vers latins, ce plaisir des vieillards. 

Quant au Van Noort, de la collection Pauwels Allard : Laissez venir à moi les 
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petits enfants, il ne met point fin à nos perplexités touchant le second maitre de 
Rubens et le beau-père de Jordaens. L’éclat des colorations, joint à l’ampleur du 
style, rappellent également les deux grands Anversois. Mais, en conscience, à moins 
d'admettre l'influence de l'élève sur le maître, nous ne sommes pas autorisés à 
croire que l’on peignit de la sorte à Anvers avant l'apparition des grandes pages 


de Rubens. 
H. HYMANS. 


EXPOSITION DU CENTENAIRE 


DE 


L’ACADEMIE ROYALE DES ARTS 


DE BERLIN 


M 


j'acanémE Royale des Arts de Berlin, qui est en même temps ici 
À] l'École des Beaux-Arts, fondée en 1699 sous le règne de Frédéric I", 
F4\ eut sa première exposition en 1786, il y a cent ans aujourd'hui. 
24) L'Exposition de cette année à Berlin fête le centenaire du premier 
Salon, mais non le centième Salon. Le Salon de 1886 n’est que le cinquante-hui- 
tième, ce qui fait à peu près un Salon tous les deux ans, depuis un siècle. 

La première Exposition comprenait 349 numéros assez étrangement répartis 
ainsi: — études des élèves de l'Académie ; — «essais des dilettantes » avec, à leur 
tête, une copie à la mine de plomb d'une Minerve de Bouchardon, par le prince de 
Prusse, qui fut plus tard Frédéric-Guillaume III ; — puis les œuvres des membres 
prussiens ou étrangers de l'Académie ; — enfin une collection de tableaux de vieux 


maîtres étrangers et de moulages. 

En 1787, 88, 89, les Expositions de Berlin se succèdent sans aller au delà de 
400 numéros; celle de l’année A791 descend à 148 numéros. Les récompenses 
étaient de 50 à 500 thalers (150 à 1500 francs). 

En 1806 le Salon s'ouvre en pleins bruits de guerre ; il est interrompu par l’entrée 
des Français à Berlin, et est repris en 1808. Le catalogue, cette année-là, est rédigé 
en allemand et en français. 

Jusqu'en 1828 le catalogue est composé hiérarchiquement comme il suit : 
membres suprèmes de l’Académie, membres de l’Académie et des Académies de 
province, artistes nationaux et étrangers, dilettantes amateurs, élèves de l'École 
de l'Académie, élèves des Écoles de province. Dès 1830 on y substitue le classe- 
ment suivant : peintures et dessins, statuaire, architecture, gravure, industrie d’art. 
Le Salon de 1838 atteint 1500 numéros. 

Ces Expositions ont lieu tous les deux ans, ouvrent en septembre et durent 
deux mois. En 1848 et 1850 on essaie d'ouvrir au printemps ; mais, dit naivement 
la chronique de l’Académie, « on remarqua que les jours longs et chauds du prin- 
temps et de l'été sont plus favorables à l'achèvement des œuvres d’art », et la date 
du I septembre fut consacrée. Le local de ces Expositions est toujours resté la 
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grosse question. Ce qu'on nomme à Berlin l’Académie est une espèce de petite 
caserne grise mal accommodée, située sous les Tilleuls à côté de l'Université, du 
corps de garde principal et de PArsenal et vis-à-vis du Palais Impérial et de l'Opéra. 
Vu l'extension de son enseignement, l'Académie qui, je l’ai dit, est en même temps 
l’École des Beaux-Arts, se trouva un jour insuffisante pour l’organisation des 
Salons. Un local provisoire fut aménagé dans « l’île des Musées » et servit ainsi 
de 1876 à 1881. Le Salon de 1883, dont nous rendimes compte ici-même, sécha 
les plâtres de la nouvelle École polytechnique à Charlottenbourg (le Passy de 
Berlin). En 1884, Berlin organisa une Exposition d’hygiène dans ce qu'on appelle 
« Le Pare d’Exposition », une sorte de petit Champ de Mars sans Trocadéro, com- 
posé de petites halles en fer au milieu d'un jardin où passe le Métropolitain. Cette 
série de pavillons se prête fort passablement à des Expositions d’art. L’Exposition 
actuelle y est logée, et c’est là le palais définitif que l'Académie reçoit comme 
cadeau de centenaire pour ses Salons futurs. 

L'Académie des Beaux-Arts de Berlin compte, en fait de membres étrangers : 
Herkomer, Sir F. Leighton, John Everett Millais et le sculpteur Marcas Antokolsky. 

L’Exposition actuelle, en l'honneur de son centenaire, est internationale; elle 
l’est de fait, mais nullement de nom. Tous les étrangers y ont plus ou moins participé, 
sauf les Français. Le ministre, M. Gossler, dans son discours d'ouverture, n’a 
nommé que l'Autriche et l'Angleterre. La Belgique a cependant une salle aussi 
complète que celles de ces deux nations. La préface du catalogue remercie au nom 
de l'Académie le vrai promoteur et protecteur de cette Exposition, le chancelier 
de Bismarck. On sait que le chancelier a une sainte horreur pour tout ce qui se dit 
international. On m’assure que le prince aurait déclaré au peintre Becker, président 
de l’Académie, que l’Académie pouvait inviter qui elle voudrait, qu’elle pouvait 
même réserver la plus belle salle à la France s’il lui plaisait, mais que cela ne de- 
vait rien avoir d'officiellement international, qu'il ne pouvait être question de salles 
séparées portant à leur entrée des noms de nations distinctes, etc., ete. — Que s'est-il 
passé au fond? M. Becker a échangé d’inutiles lettres avec M. Georges Lafenestre ; 
un commissaire berlinois a été envoyé à Paris et en est reveuu bredouille. Quoi 
qu'il en soit, il n'y a pas d'œuvres françaises à l'Exposition du centenaire des 
Salons berlinois, et les curieux d’art français ont dû se contenter de la section belge. 
Il est bon de noter, à propos de cet incident, qu’en 1878 l’art allemand prit part, 
officiellement invité, à notre Exposition Universelle et que la première conséquence 
de ce caractère officiel de l'invitation fut que, de part et d'autre, par un accord 
mutuel, il n'y eut pas de toile militaire, allégorique ou autre, exposée, rappe- 
lant les triomphes de l’un et les humiliations de l’autre. Et l'absence d'invitation 
officielle a laissé toute liberté sur ce chapitre à l'Exposition qui nous occupe. Que 
nos artistes sachent donc que leurs œuvres auraient ici coudoyé nombre de 
« Sedan », nombre de « Moltke devant Paris », de « Bismarck à Versailles», de 
« Jules Favre courbant la tête », de « Thiers atterré par la défaite ». 

Inutile d'ajouter que les vaincus de Sadowa ont pu exposer ici sans rencontrer 
le moindre froissement de ce genre. 

Cette Exposition de 1886 se compose donc du Salon annuel, de la partie rétros- 
pective consacrant le centenaire, et des envois des étrangers à l’occasion de ce 
Jubilé. 


La partie rétrospective a pour objet un résumé du développement de la 
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peinture et de la sculpture dans le nord de PAllemagne, depuis un siécle, avec 
l'école de Berlin d’une part, celles de Dresde, de Dusseldorf et de Weimar de 
l’autre (Munich étant excepté). Cela fait 400 toiles d'artistes fort mélés, parmi 
lesquels on trouve le français Antoine Pesne déjà mort en 4757 (mort à Berlin, il 
est vrai) et méme un « Inconnu »; mais on y chercherait vainement Feuerbach de 
Dusseldorf, qui ne fut jamais qu’un bon élève un peu mystique de Couture, mais 
dont la place dans l’art allemand est dûment établie et dont la National-Gallerie 
de Berlin montre deux grands tableaux, et vainement aussi le premier peintre 
religieux de l'Allemagne, Édouard Gebhardt, dont le même musée possède 
également deux œuvres profondes et dignes d'étude. : 

Toute cette partie historique ne fait rien moins d’ailleurs que nous donner, 
comme c’était sa raison d’être, ’essence même des cinquante Salons qu'a traversés 
l'art de l'Allemagne du Nord. 

Nous y retrouvons Menzel avec les restes des trois ou quatre expositions qui lui 
ont été consacrées en ces dernières années, et que la Gaxette a suivies avec attention. 
Nous retrouvons de même une partie de l’exposition des œuvres de Gustave Richter, 
mort il ya deux ans et qui, longtemps élève de Léon Cogniet, fut le coloriste et le 
portraitiste fèté du monde berlinois. Tous les portraits de Richter sont fades et plats 
de tenue et de facture, c’est l'imagerie chromolithographique, grandeur nature, 
dans tout son contentement de soi-même. Au reste Richter montra une bonne fois 
quelle médiocre distinction d'esprit il pouvait mettre au service de ses portraits, en 
peignant cette colossale Fille de Jaire qui est à la National-Gallerie, composition 
décorative où, parmi les classiques apôtres drapés, un Christ théâtral, les bras 
ouverts, un pied en avant, semble donner un parfait exemple de ce que peut la 
banalité, conduite par un public de parvenus à s'élever à la hauteur d’une mani- 
festation. Cette œuvre fut d’ailleurs et est encore la peinture la plus répandue en 
Allemagne par la photographie. 

Après cela, ce n’est plus qu'un défilé sans suite de vieilles choses : des Schadow 
du temps de limitation servile de Raphaël, des Flandrin de province, quantité de 
paysages et de toiles de genre d'aspect poncé et miniaturé relevant de la décoration 
des pipes en porcelaine, surtout quantité de sous-Gudin (l'influence de Gudin fut 
grande ici, il reçut l'Ordre pour le Mérite, la National-Gallerie conserve de ses 
œuvres), des Delaroche timides, des suecédanés de la Jobsiade d'Hasenclever, des 
cartons à la Cornélius, du moyen âge d’Ary Scheffer, des Léopold Robert plus 
froids que nature; çà et là cependant la note un peu plus dégelée des deux frères 
Achenbach (Oswald Achenbach surtout, qui faisait alors plus serré et moins 
banal qu’aujourd’hui), des paysages et des marines pleines de brio d'un français 
germanisé, Charles Hoguet, et les morceaux souvent assez savoureux de l'animalier 
Paul Meyerheim. Enfin, tout au bout, quelques petites toiles de ce charmant Chodo- 
wiecki qui fait songer tantôt a Lancret, tantôt à Chardin, mais toujours plus froid, 
plus guindé, sans agrément de touche, moins artiste enfin. — Et c’est tout ou à 
peu près tout pour cette maigre section historique. : 

Passons au Salon berlinois, à l’art du jour. 

On a vu plus haut qu’il fut longtemps de tradition de réserver une place au 
Salon à ce qu'on ne craignait pas d'appeler les « dilettantes amateurs. » Aujour- 
d'hui, on n’a plus le mot, mais la chose continue à s'épanouir. Cela est très 
caractéristique du monde artiste et de la vie à Berlin. Le monde artiste ici n'est 
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pas comme à Paris un monde à part, ayant les allures de son indépendance 
traditionnelle, un monde enfant gâté avec qui l’on compte. Il a ici un air fonc- 
tionnaire et monarchique, non certes individuellement, mais en corps, mais dans 
ses manifestations, ses expositions. Elle en dit long, cette historiette nous montrant 
le galant maréchal Wrangel délégué par les dames de Berlin pour aller porter à 
Menzel leurs doléances de beautés calomniées dans le tableau du Couronnement à 
Konigsberg, et s’étonnant que Menzel pour toute réponse lui montrât la porte. 
Nombre de petits faits pourraient accentuer la différence qu’ll y a entre ces deux 
mondes à Paris et à Berlin. Quant au Salon qui nous occupe il déploie cette année 
plus que jamais cet air de parade officielle. La complaisance des organisateurs s'y 
est plus que jamais laissée submerger par les œuvres d'amateurs, les fusains de 
dame, les petits paysages à la Hobbéma des jeunes filles, les éventails sous vitrine, 
les portraits d'amis. En revanche, comme toujours, pas assez de ces morceaux 
exécutés pour l’art lui-même et entre artistes, pas assez de nus, pas assez de 
sujets humbles. 

Ce que je viens de dire de ce caractère d'une Exposition d’art à Berlin, ressort 
d’ailleurs parfaitement ici, et à ne s’y pas tromper, du voisinage non seulement 
des salles des écoles étrangères, mais encore de celles des écoles de Munich et de 
Dusseldorf, plus vieilles et plus indépendantes que celle de Berlin, on le sait. Et il 
est de même plus aisé de noter l’état de l’art contemporain, au sortir de ces salles 
dont l'école berlinoise s’est entourée : la salle anglaise si recueillie dans son culte 
de la beauté idéale, avec Burne-Jones et Watts, et ses curiosités de facture, avec 
Millais et Whistler; la section belge avec la Revue des écoles et l’Estacade de Blan- 
kenberghe de Verhas, les Vaches de Verwée, les paysages de Courtens et de 
Verstræte; les salles autrichiennes, encore allemandes dans leur grosse esthétique, 
tout imprégnée de l'influence de Makart et de Munckacsy, mais révélant un art plus 
alerte, plus chaud. Ajoutez à cela quelques virtuoses italiens, et les lumineux 
Suédois tels que Heyerdall, Larsson et Verenskiold, éparpillés un peu partout. 

MM. Uhde et Liebermann sont déjà depuis trois ou quatre ans des familiers 
du Salon et de la critique parisiens; M. Skarbina, professeur d'anatomie à 
l’Académie de Berlin, n’est à Paris que depuis un an et pour son premier envoi 
au Salon de Paris de cette année, il a obtenu une mention honorable. 

Les œuvres de M. Uhde ont un réel charme de réalisme mélancolique et raffiné. 
Je laisserai de côté ce qu’il y a d'originalité factice dans ses Christs prolétaires 
égarés dans des chaumières modernes. L'artiste délicat et sincère qu'est M. Uhde 
ne saurait s’éterniser dans ces sentimentalités, il nous a d’ailleurs montré (nous 
nous rappelons son École des tambours) le parti qu'il sait tirer des sujets qui 
conviennent plus directement à sa manière réaliste, claire et subtile. Nous retrou- 
vons encore ici deux de ces scènes néo-évangéliques ; la facture de l'artiste, à en 
juger par la plus récente de ces deux œuvres, semble se complaire davantage dans 
ses exagérations voulues. En effet, cette facture brouillassée prise à Israëls s’atténue 
encore; c'est de la charpie teintée, des lilas fumeux, des roses passés, ce sont des 
figures en papier buvard, exposées à une perpétuelle bruine de mélancolie. 

Cette déliquescence dans la décoloration des figures est aussi pour le moment 
l'écueil d’un peintre de grand talent, Walther Firle, qui nous montre certain 
Orphelinat hollandais, œuvre d’ailleurs remarquable, qui a déjà figuré à l'Exposition 
d'Anvers. 
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C’est là un travers contre lequel M. Liebermann s'efforce de réagir. Il est bien 
l’homme des sujets qu’il aborde : Orphelinats, échoppes, jardins de brasserie, etc. 
Toute sa préoccupation est pour le jeu des êtres et des choses dans la lumière; 
mais il ne s’en tire pas en épongeant eten décolorant ses figures; l’effetest obtenu 
solide et détaillé, et plus lourd que léger, patiemment, sans nulle virtuosité de 
touche, par un faire franc et gras. 

M. Skarbina a envoyé un Marché aux poissons à Blankenberghe. Ce n’est qu'un 
début dans la peinture claire, où le dessinateur élève de Menzel et le professeur 
d'anatomie restent avant tout remarquables. L'ensemble est limpide mais géné 
encore et trop fail de morceaux. M. Skarbina est un maître de l’aquarelle, il a 
obtenu une des deux récompenses de la dernière exposition de Blanc et Noir a 
Paris. 

Un peintre de Berlin, M. Paul Flickel, avec deux paysages, et deux artistes de 
Weimar, le comte Léopold Kalckreuth et M. Hermann Behmer, avec une Noce de 
paysans dans les Carpathes et une Convalescence (une grand’mére devant un bébé 
en son berceau aux rideaux verts ensoleillés) font encore, non sans une aisance et 
une finesse toutes charmantes, de cette peinture claire qui vraiment est sans prix, 
ici, dans ces salles où règne le genre triste. Toutes ces toiles dénotent un tempé- 
ramentjeune et primesautier. — Mais avant de payernotretribut auxnoms consacrés 
de l’art allemand, allons à un étrange maitre qui n’est d’aucune école, et qui 
continue à élaborer ses œuvres solitaires et fantastiques, dignes des retraites du 
‘dernier roi de Bavière. C’est d’Arnold Bôcklin qu'il s’agit. Plus on regarde ses 
Champs-Élyséens à la National-Gallerie, plus on y voit une œuvre au moins inou- 
bliable, inoubliable et impérissable pourrait-on même ajouter. Voici trois nouvelles 
œuvres à peu près. récentes de cet artiste extraordinaire. C’est d’abord l'Ile des 
Morts. Au milieu d’une mer étrangement calme, s’élève un ilot formé dun demi- 
cercle de rocs perpendiculaires percés intérieurement de cases destinées à recevoir 

des cercueils; à un escalier, entre douze peupliers noirs et immobiles, aborde une 
barque bleue, à Parrière de laquelle on voit un rameur bizarrement exotique dans 
la richesse de son costume, à l'avant une forme blanche qui se penche sur un 
cercueil drapé de blanc et orné d'une guirlande de fleurs jaunes et rouges. C'est 
l'ile des morts, pays inconnu, soumis à des rites inconnus. Une atmosphère 
solennelle et glacée semble envelopper cette vision étrange. — Le même artiste 
expose un Paysage héroïque. Imaginez, confondus dans la tempête, un ciel et une 
mer d’émail bleu, un ilot rocheux où s’étagent des villas dominées par une tour 
et où Vorage attise un furieux et tragique incendie; on semhle organiser un 
sauvetage, trois barques attendent, l’une pleine de gens bizarrement accoutrés et 
cachant leur visage, l’autre portant à l'avant deux yeux bleus d’un éclat fascinant; 
sur la troisième se tient, vu de dos, solitaire et raidi, un homme en rouge qui 
éveille l'idée d’un sacrificateur mystique; au pied du rocher, des gens descendent 
les marches d’un escalier en portant une jeune fille évanouie, vêtue d’une robe 
blanche à ceinture bleue. L'œuvre est saisissante et si fortement écrite qu'on en 
accepte l’étrangeté sublime et qu'on n’y voudrait rien changer. — Voici enfin une 
idylle intitulée : Soir de printemps. Sur le talus d'une prairie de velours vert 
naïvement émaillée de fleurettes rouges, blanches, violettes et jaunes, est assis une 
sorte de troubadour en pourpoint et en bottes à l’écuyére qui accorde sa guitare 
en regardant sa compagne, une Corinne moderne vêlue en mousseline blanche; 
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au fond à gauche, dans une fraiche obscurité, devant une villa antique, une jeune 
femme en robe d'un bleu émaillé, épaules et bras nus, toute rigide, apporte à 
goûter à deux bébés en rose qui cueillent des fleurs ; à droite, un fleuve bleu bordé 
de superbes arbres aux trones blancs (qui à eux seuls sont une merveille de patience 
naïve); entre deux de ces arbres, une figure d'homme, en redingote, les mains 
derrière le dos, regarde mélancoliquement couler le fleuve dans l'ombre du soir. 
On devine aisément le sens de cette allégorie dont la naïveté profonde échappe au 
ridicule. Tout cela est peint imperturbablement, avec des gaucheries naturelles et 
des obstinations de trompe-l'œil, et toujours dans une immuable gamme de tons 
splendides et glacés. On reste stupéfait de cette unité dans le rêve, de cet aveu- 
glement dans le fantastique, de ce naturel impeccable dans le surnaturel. 

Le public est habitué aux audaces de ces œuvres toujours nouvelles de Boécklin, 
mais l’étrange artiste nous réservait cette fois la surprise d’un morceau de 
sculpture polychrome. Cela est intitulé le Roi des grenouilles. Il faut renoncer à la 
description de cette œuvre, pleine d’horreur, qui par certains détails serait digne 
de figurer dans un Musée Dupuytren; mais je vous assure que l’œuvre est d'un 
sérieux qui fige le sourire. 

Après Bécklin — il est sous-entendu naturellement que Menzel n’expose rien 
de nouveau, — nous arrivons à l’habituel état-major de l'art berlinois. C’est 
toujours le portrait mondain, crème et satin, souriant au public dans sa toilette 
de bal, par Gussow ; — c’est quelque grande toile officielle de Werner, l’historio- 
graphe attitré des fastes de l'Empire : attitudes des figures, physionomies, bottes, 
broderies des uniformes, tout est traité d’un même pinceau discipliné ; — ce sont 
les marines d'Andréas Achenbach, avec les coups de vent, les grandes vagues 
échevelées, les femmes attendant sur la jetée pittoresquement vermoulue; — c’est 
l'Italie d'album d’Oswald Achenbach ; — ce sont les animaux, surtout les lions, de 
Paul Meyerheim, familier des Salons de Paris, lions de bonne race, peints d’une 
touche nerveuse et savoureuse; — ce sont les vignettes anecdotiques de Knaus; 
— c’est l'orientalisme froid et compassé de Gentz; — ce sont enfin les tyroliens de 
Defregger, où revivent la bonne santé tyrolienne, la gaité tyrolienne, les vertus 
civiques des Tyroliens dans des images sagement et habilement dessinées qui 
semblent faites pour la photographie. 

Il me reste à dire deux mots de la sculpture. Le Jardin de l'Exposition est 
décoré d'un nombre considérable de Germania, de Borussia et autres allégories 
officielles, la plupart d'un bronze fort laid, moins semblable à du bronze qu'à ces 
teintures équivoques dont on enduit le plâtre et que le plâtre boit imparfaitement. 
Mais dans les salles même nous retrouvons des œuvres du premier et à vrai dire, 
du seul sculpteur de l'Allemagne, Reinhold Begas, un maitre. Il expose un superbe 
buste de blonde entre deux ages, la bouche entr’ouverte, modelé dans un beau 
marbre crémeux, et un groupe de Pan avec une jeune fille. Cette dernière œuvre 
montre pleinement la singulière manière de Begas; la conception et l'ordonnance 
sont classiques, les deux figures savamment établies ; cela fait, l'artiste reprend 
son œuvre par le dehors, sur le marbre, et travaille la barbe et les cheveux, les 
yeux, les petits effets de tendons, les plis, les rides du visage, des mains et des 
pieds, et cela sans tomber dans l’afféterie des praticiens italiens, sans détoner un 
seul instant par une exécution trop réaliste avee l'allure classique du fond. Le 
résultat de ce double travail est fort intéressant et digne d'étude, et n’a rien de 
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charlatanesque. M. Carl Regas est dela méme école, avec un peu moins de science 
et plus de juvénilité, ainsi que M. Eberlein qui trahit encore un peu trop le pro- 
cédé en s’attachant surtout au travail sur le marbre. 

Je rappellerai que l'École allemande reste encore une école improvisée, hative- 
ment greffée par un amour-propre- national de race très intellectuelle et très 
sensible. L’Allemand n’est encore artiste que par le cerveau et l'oreille, il n’excelle 
que dans la poésie et la musique, les deux arts abstraits, les deux arts « qui se 
meuvent dans l’espace ». Les individualités comme Menzel (Bécklin est né à Bale) 
sont encore pour longtemps en Allemagne une exception. Paris reste, de l’aveu 
même de la critique allemande, la vraie Florence moderne. 
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CORRESPONDANCE D'ITALIE 


L’« EXULTET » DE BARI. — LES FRESQUES D’ASSISE ET DE MONTEFALCO 


u mois de juin dernier, j’ai eu le plaisir de visiter Bari. On y avait 
signalé la découverte, dans une cachette mystérieuse, de plus d'un 
7 millier de chartes byzantines « sur parchemin bleu! » C'était si 
extraordinaire, qu’il y fallait bien courir, malgré le choléra. J'étais 
avec M. l'abbé Duchesne et M. Fabre, de l'École française de Rome. 
Nous voici, munis de recommandations, dans la bibliothèque de la cathédrale. 
La découverte se réduisait à néant : les chanoines avaient mis en ordre 
leurs archives, et retrouvé ainsi quelques documents d’un âge respectable; 
mais l'unique parchemin bleu que possède Bari est publié depuis fort longtemps. 
Un journal de Naples avait transformé ce classement d'archives en trouvaille; un 
journal de Milan avait multiplié la trouvaille, le parchemin bleu communiquait 
sa couleur à ses voisins ; si bien que ces quarante et quelques documents devinrent 
légion à Paris. Le malheur nous parut moindre, après inspection de ces archives, 
qui sont riches. La cathédrale de Bari possède des manuscrits rares; elle a quatre 
rouleaux d'Éxultet, et l'un d’eux est une merveille. Très supérieur, comme œuvre 
d’art, aux manuscrits analogues conservés au Vatican, à la bibliothèque Barberini, 
à celle de la Minerve, il offre, par les variantes de son texte, un intérêt spécial 
pour l’histoire de la liturgie. Gomme les chanoines s’en réservent jalousement la 
publication, je n'ai pu l’examiner que de façon rapide, d’assez près cependant pour 
en dresser une sorte de catalogue que je demande la permission de reproduire ici. 
Ce rouleau se compose de l'Exultet proprement dit, manuscrit du xr° siècle, 
d'écriture lombarde, long de 5 mètres et large de 42 centimètres, auquel a été 
cousu un autre rouleau de 3"35, manuscrit du xn° siècle, qui contient la Bénédiction 
des fonts et du chrême. Le rouleau entier est formé de douze bandes de parchemin 
cousues bout à bout, dont huit pour l’'Exullet. Le commencement et la fin en sont 
assez détériorés. 
Voici l’ordre des miniatures, hautes chacune d'environ 30 centimètres : 
1° Le Christ nimbé, enveloppé d’une gloire, siège sur un trône gemmé entre 
sept anges. Il donne la bénédiction avec deux doigts de la main droite. 
2° Les symboles des quatre évangélistes sont groupés entre deux séraphins, et 
soutenus par une haste qui traverse quatre écus byzantins. 
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3° Deux grands anges sonnent de la trompette. 

4° Grande lettre E, ornée de rinceaux. C'est le commencement du texte: 
Exultet jam terra irradiata fulgoribus. 

5° La Terre est représentée par une femme richement vèlue, dont la robe est 
brodée de fleurs de lis vertes, bleues et jaunes. Les bras étendus en croix, elle 
tient deux palmiers touffus. A ses pieds, sur l'herbe, on voit divers animaux, un 
chien, une chèvre, un porc. 

6° L’évéque, assis à droite sur un trône, bénit le diacre qui tient le rouleau de 
l'Exultet ; la cassette qui contenait le rouleau est posée devant lui. On voit l'autel, 
sous un ciborium. Au fond, quatre prêtres mitrés sont debout. En avant sont deux 
diacres, dont l'un tient le cierge, Fautre encense. 

7° Grande lettre ornée B. Elle renferme le Christ assis sur un (rône et bénissant. 

8° Le Christ ressuscité se dresse tenant la croix double (apostolique); il foule 
aux pieds le démon, noir et velu, et attire à lui Adam, que suit Eve. C’est la 
composition byzantine classique de la Descente aux limbes. Le soleil et la lune 
sont représentés par deux bustes de femmes diadémés, chacun dans un médaillon, 
au-dessus et des deux côtés de la miniature. Texte : Solvas quippe nexibus. 

9° La rose des vents, avec le Christ assis au centre. 

10: La récolte du miel. Le paysage est indiqué par un gazon et deux arbres, 
entre lesquels vole un essaim d'abeilles. Au milieu est posée une caisse pour 

recueillir le miel; des deux parts sont deux hommes, dont l’un tient un couteau à 
miel, l'autre porte une seconde caisse. Sur la droite; un troisième paysan. C'est 
l'illustration d’une charmante prose rythmée, qui commence ainsi : Apes siquidem 
ore concipiunt ore parturiunt, custo corpore, non fedo desiderio copulantur, denique 

_ virginitatem servantes, posteritatem generant. 

44° L’évéque assis sur un trône, entre deux diacres vêtus de la stola. 

42° Deux empereurs grecs debout, vêtus de la dalmatique. L'un tient le sceptre, 
l’autre le globe. Les tétes, d'expression farouche, sont pareillement barbues. Ils 
ont le nimbe; ils portent la couronne byzantine, ornée de diamants, surmontée de 
la croix. Leurs pieds reposent sur des coussins. : 

Il serait fort désirable que cette miniature si importante fat soigneusement 
photogravée, ou méme reproduite en couleurs. Elle représente vraisemblablement 
les deux empereurs d'Orient, Constantin XI et Michel VII (qui régna, avec Eudoxie, 
à partir de 1067). 

Les priéres qui terminent le rouleau permettent de le dater de fagon assez 
précise, par les noms mémes de ces empereurs, par ceux du pape et de l’arche- 
vêque ‘. Le pape dont il s’agit est Alexandre II, qui commença de régner en 1061. 


4. Memento dne... una cum beatissimo papa nostro illo (on a substitué : Alexandro, et 
ajouté : una cum venerabili archiepiscopo nostro dno Ursone)... 

Memento domine famulorum tuorum imperatorum nostrorum illo et illo (on a substitué : 
dni Constantini et Eudocie). 

Puis, d’une autre écriture plus fine : Memento dne famulorum tuorum imperatorum dni 
Michihil et dni Constantini et dne Olimpiade simulque lucidissimi ducts nostri Rubberti et 
domine Sikelgarite et dni Ruggerii et cunctum exercitum corum et omnium circumstantium. 

Memento etiam domine famuli dni imperatoris nostri Constanti et cuncti enercitus ejus. 

Memorare domine famule tue imperatricis nostre Theodore et cunctorum exercituum ejus 
quam etiam senioris nostri Argiro benignissimt magislri et omniwmn circumstantium. 

Memorare dne famulorum tuorum ducis nostri Rubberti et domine Sikelgarite ac dni 


/ 
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L'Exultet de la cathédrale de Bari serait peu antérieur à l’année 1067. C'est un 
excellent spécimen d'art oriental. Si l’on tient compte de quelques retouches 
maladroites qui gâtent les premières peintures, les autres sont d’une belle conser- 
vation. L'intérêt du manuscrit est doublé par la présence d’une série de médaillons 
qui lui font une sorte de bordure : dans ces médaillons sont représentés, à mi-corps, 
non seulement les apôtres, mais un grand nombre de saints dont beaucoup appartien- 
nent plus spécialement à l'Église orientale; leurs noms accompagnent les peintures. 

Quant au rouleau de la Bénédiction des fonts, il ne mérite d'être décrit que 
comme complément du premier. Il est d’un art assez grossier, d’ornements diffé- 
rents, où domine un bleu fort cru; les saints dont on voit quelques médaillons 
n’ont plus le type grec, et ne portent point de noms; les arabesques sont vulgaires; 
les rubriques écrites en rouge. Il renferme quatre miniatures : un Christ bénissant, 
entre la Vierge et le Précurseur; une Consécration du chrème, qui comprend de 
nombreuses figures (l'évêque porte la mitre pointue); une Bénédiction des fonts 
(la Colombe boit dans la cuve, où un diacre plonge le cierge pascal); enfin un autre 
Christ bénissant (dans la lettre V). Le texte est celui de la liturgie romaine. 

Les chanoines de Saint-Nicolas de Bari montrent avec une juste fierté leur 
trésor, dont M. Barbier de Montault a dressé l'inventaire, et reproduira un jour, 
nous le souhaitons, les principales pièces. Mais quel merveilleux livre un architecte 
historien pourrait écrire sur ces églises normandes! François Lenormant ! a indi- 
qué l'étude, sans l’achever; et c’est une vraie joie de visiter ce pays avec ses ouvrages 
en main; il a presque tout vu; ce qu'il n’a pas vu, il le devine: il décrit si bien! Ce 
qu'il ne pouvait prévoir, c’est qu'on a commencé de dégager les plus belles de ces 
églises du plâtre et du badigeon qui les souillaient depuis deux siècles. Il est venu 
l’ordre du ministère, voici trois ans, de nettoyer à coup de marteau des portions de 
murailles, de montrer, par un. coin, ces fines colonnettes, ces doubles arcs si 
élégants. Les chanoines savent désormais ce que cachent leurs pompeux platras; à 
eux d'achever le déblaiement. Ainsi a-t-on fait à Bari, à Trani, dans l’exquise 
cathédrale de Bitonto. Mais il faut de l'argent, et les souscriptions s'accumulent 
lentement. Espérons qu'elles reparaitront un jour dans leur beauté première, ces 
églises qui nous rendent en Italie la chère architecture normande ! 


On voudrait ne pas quitter Assise : on y est si heureux! On s’habitue à vivre 
dans l’église de Saint-François, entre Giotto et Cimabue; il faut du temps pour les 
bien connaître. Dans ce grand musée de la peinture du moyen âge, que d’attri- 
butions encore incertaines! A l'exception des quatre allégories de l’église basse, le 
chef-d'œuvre de Giotto, il y a peu de fresques dont on n'ait discuté l’auteur. Les 
minutieuses descriptions, les recherches de critiques aussi sérieux que MM. Crowe 
et Cavalcaselle n'ont pas suffi à un érudit allemand, M. Henry Thode, qui a publié, 
en décembre dernier, un gros volume sur « François d'Assise et les commencements 
de l’art de la Renaissance en Italie ? ». Après avoir, l’an dernier, étudié ces fresques 
avec M. Cavalcaselle, j’y suis donc revenu cette année avec M. Thode. Il faut lui 


Ruggerit cunclorumque exerciluum eorum eb omnium circumstantium. On le voit, l'Exullet 
de Bari porte la marque de la conquête normande. 

4. Voy. Gazette des Beaux-Arts, 2 pér., t. XXII, p. 193, et t. XXVII, p. 369. 

2. Franz von Assisi und die Anfänge der Kunst der Renaissance in Italien, von Henry 
Thode. Mit illustrationen. Berlin, Grote, 4885, in-8. 
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être reconnaissant. Peu importent ici ses opinions sur le grand saint François; 
mieux vaut se contenter de son labeur artistique. Presque rien ne lui a échappé, 
et son ouvrage rend impossible, avant longtemps, toute autre étude d'ensemble 
sur la Renaissance franciscaine. Quel dommage que ce texte si savant n’aille point 
avec les illustrations du superbe volume d’étrennes édité par la maison Plon! Mais 
il est orné, malheureusement, de tristes bois directement reproduits de tristes 
photographies. On ne saurait louer que les nombreux plans qui accompagnent le 
très intéressant chapitre de l'architecture. Si l'ouvrage, comme il est probable, est 
traduit en français, que l’on renouvelle au moins l'illustration. 

M. Thode ne s’effraie pas, comme ses prédécesseurs, de l’activité de Giotto ; il 
ne s’essaie point à lui amoindrir la tâche; au contraire. Partout où il y avait 
doute, où l’on cherchait la main d’un élève, il dit bravement : c’est la composition, 
c'est le dessin, c’est la couleur de Giotto (pauvres couleurs, si souvent rajeunies 
et changées !). ll argumente bien, et on lui donne volontiers raison. Il n'a pas de 
peine à restituer à Giotto l’ensemble des fresques qui ornent le bras droit du 
transept, dans l’église inférieure, et qui rappellent si exactement celles de Arena 
de Padoue; en quoi il suit M. Cavalcaselle ‘. Ce point admis, il n'hésite pas à retirer 
à Buffalmacco les peintures de la chapelle voisine, représentant la vie des saintes 
Marie Madeleine et Marie l'Égyptienne, dont les légendes, comme on sait, se con- 
fondirent au moyen âge. Non seulement ces fresques sont en progrès sur celles de 
l'Arena, mais elles sont comparables, pour l'exécution savante et sereine, aux 
nobles figures, si ruinées aujourd’hui, que l’on devine à Florence, dans la chapelle 
du Bargello. 

Maintenant que le Crucifement prétendu de Cavallini, et toutes les scènes de la 
Passion qui ornent le bras gauche du transsept paraissent définitivement acquises 
à l'École siennoise, et particulièrement aux frères Lorenzetti, que les peintures de 
la vie de saint Martin demeurent un des plus purs chefs-d'œuvre du charmant 
Simone Martini, il ne reste encore pour Giotto, dans l’église basse, que la chapelle 
Orsini, avec la vie et les miracles de saint Nicolas. C'est une œuvre évidemment 
giottesque; peut-être serait-il imprudent de la donner à Giotto même : très infé- 
rieures, sans aucun doute, aux peintures du maitre dans l’église basse, ces fresques 
témoignent d’un talent trop assoupli pour être contemporaines des essais admirables 
et incertains de l’église haute. Les laissera-t-on à Giottino? 

L'église supérieure, depuis tantôt quinze ans qu’on y travaille, est toujours en 
restauration; dans un an, dit-on, ce sera fini. Il serait à propos de faire quelques 
observations désagréables à ces maçons, si M. Cavalcaselle ne paraissait content 
de leur œuvre. Assurément on a ravivé des couleurs éteintes, on a même découvert 
quelques petits fragments, on a arrèlé l'infiltration de l’eau dans les pierres mal 
jointes, on a enlevé le nitre qui entamait les enduits; mais pourquoi ces lavages 


4. Tl faut faire justice, une fois pour toutes, du Fra Martino à qui l'on donne le Cruci- 
fiement de Giotto. Ce Fra Martino était un simple badigeonneur, qui fut chargé de colorier 
de bleu et de rouge la petite chaire de l'église haute. C'est ainsi qu'il faut entendre le 
document publié par Fratini, Storia della Basilica e del Convento di San-Francesco in Assisi, 
p. 166 : Anno Domini MCCCXL VII die IX madii reassignavit frater Martinus pictor fratrt 
Stephano sacristo XVI uncias de azurro et duas libras et X uncias de cinabro coram fratre 
Michaele custode, fratre Joanne Loli, fratre Bartholomeo et Joanne Jacobi. 

Item habuit frater Martinus pictor de azurro sacristie pro pergulo ubi predicatur in 
superiori ecclesia tres uncias. Et hoc fuit de voluntate custodis, vicarti et plurium discretorum. 
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éternels, et l'emploi meurtrier des acides? Si l’on frôle de la main la paroi peinte, 
la couleur reste aux doigts; elle tombe en poussière; les pierres transparaissent 
sous l’enduit qui s’en va. On a fait pis : on a repeint des morceaux entiers, ce qui 
est barbare. Pourquoi un habile éditeur italien n’entreprendrait-il pas de publier 
en photogravure ces histoires de saint François, d'en copier les légendes, avant 
une destruction peut-être prochaine? Ce serait un service à rendre à la gloire de 
Cimabue. M. Thode a démontré de façon fort probante que Giunta n’est pour rien 
dans les peintures du chœur, et que tout appartient au grand Florentin. Il faudrait 
graver ces belles compositions, dont la couleur est tombée, et le dessin seul subsiste; 
la photographie est impuissante à les reproduire. Elles devaient souffrir plus que 
les peintures de la nef, cachées qu’elles étaient par les anciennes stalles, aujourd'hui 
enlevées ; la lumière et l'air leur manquaient à la fois; elles se sont usées peu à 
peu. Si bien qu'il faut un examen attentif, et de bons yeux, pour en saisir les 
sujets dans le détail, et M. Thode lui-même, malgré toute son application, n'a pu 
réussir à comprendre la dernière fresque de droite, qui suit le Crucifiement de saint 
Pierre. Rien de plus simple, cependant, si l’on y réfléchit un peu. L'on distingue, 
comme fond, trois montagnes ; un arbre indique qu'on se trouve dans la campagne ; 
de grands soldats romains, la lance à la main, et un amas de peuple, regardent 
curieusement devant eux. Ici, où ils regardent, le dessin même est perdu, mais 
non point le relief d’une auréole, qui ne peut appartenir, vue ainsi au ras du sol, 
qu'à une tête tranchée. Cherchez à droite, un peu plus haut, vous verrez un autre 
léger relief : ce sont quatre filets de sang, qui jaillissaient d’un corps agenouillé. 
La figure bestiale qui occupe le centre de la composition est celle du bourreau; 
nous avons donc sous les yeux la Décollalion de saint Paul, qui est le complément 
naturel de la légende de saint Pierre. Mieux encore : ces trois petites montagnes 
ont leur signification; il y a, sur leur gauche, une église : nous sommes aux Trois- 
Fontaines. 


Un aimable franciscain du couvent de Sainte-Maric-des-Anges, le frère 
Barnabé d'Alsace, a commencé dans son église un petit musée concernant le Père 
Séraphique !. Il a acquis tout récemment une curieuse peinture à la détrempe sur 
un panneau de bois qui provient, dit-on, du tombeau de saint François. C’est un 
portrait du saint, en pied, fort analogue à la figure debout auprès du trône où 
siège la Madone de Cimabue, dans la basilique inférieure d'Assise. Cette peinture 
a élé minutieusement décrite par son ancien possesseur, M. Carattoli, dans le 
second numéro des Miscellanee francescane de Foligno. J'hésite à croire, avec 
M. Carattoli, l’œuvre antérieure à Cimabue ou à Giunta; peut-être même faudrait-il 
lui retirer beaucoup de son antiquité. 

Mais la basilique de Sainte-Marie-des-Anges s’est enrichie, grâce à un évêque 
de Pérouse, d'un présent de bien autre importance : c’est un tableau qui porte 
tous les caractères de Fiorenzo di Lorenzo, un parfait chef-d'œuvre de l’auteur des 
miracles de saint Bernardin. Il représente l’Annonciation. 

Le panneau de bois du tableau, malheureusement fendu en deux endroits, 


4. Un peintre romain, M. Brucshi, s'occupe de couvrir de fresques les murs extérieurs 
de la chambre ou est mort saint François. On sait que l’intérieur de cette petite maison, 
enclavée dans la grande basilique comme la chapelle de Ia Portioncule, a été entièrement 
peint à la fresque par Je Spagna. 
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mesure environ 4 mètre sur 80 centimètres, Il est encadré de deux petites colonnes 
corinthiennes, et repose sur une prédelle insignifiante, ornée de trois médaillons 
qui renferment une Pietà, et les bustes de saint Pierre et de saint Paul. 

La Vierge, agenouillée sur les dalles de marbre d'un cloître dont les colonnes 
ont de riches chapiteaux corinthiens, vêtue d’une robe rose et d’un grand manteau 
bleu à doublure verte que borde une dentelle d'or, un voile blanc sur la tête, lit 
dans un bréviaire minuscule qu'elle tient de la main gauche; de la droite, elle 
écarte le manteau à la hauteur du sein. 

En face d’elle, l’archange, à longs cheveux blonds bouclés, un genou en terre, 
un lis dans la main gauche, la salue de la main droite levée, l'index étendu. Sous 
un grand manteau rose doublé de vert et bordé d'or, il porte une sorte d’aube 
blanche, qui laisse passer le col et les manches étroites, à crevés, d'un justaucorps 
bleu. Ses grandes ailes sont d’un ton neutre, qui va du gris verdâtre au gris 
bleuâtre, avec des rehauts d’or. 

Les deux têtes ont le nimbe doré. Sur la poitrine de l'ange on lit en lettres 
d'or : IESVS, et sur les broderies d’or de son vêtement et de la robe de la Vierge 
s’entrelacent l'Ave Maria et divers textes sacrés. 

Au fond du cloître, au bout d’un long corridor précieusement dallé, une porte 
ouverte laisse entrevoir la campagne ombrienne. | 

Ces figures délicates, aux traits accentués, au menton un peu fort, sont d’un 
dessin si précis, les tons de vétements ont une telle fraicheur, l’architecture du 
cloître, dans sa simplicité de couleur grise, est d’une si élégante netteté, d’une si 
habile perspective, qu'on se croirait volontiers devant quelque délicieux flamand 
primitif. 

La chapelle de la Portioncule possède un autre pelit chef-d'œuvre, qui, pour 
n'être point un cadeau récent, n’en est pas moins presque inconnu. C’est le tableau 
d’autel lui-même, que l’on ne voit pas à l'ordinaire, caché qu'il est par les cierges 
et les ornements du tabernacle. M. Thode l’a vu, et l'a décrit peu exactement. On 
doit le nettoyer avant l'hiver, par des procédés simples et peu dispendieux, enle- 
vant à la mie de pain le noir de fumée qui le déshonore. Je le reverrai avec 
bonheur dans son état primitif, et le décrirai plus complètement alors ; il ne vaut 
la peine. C'est l'œuvre unique d'un inconnu, le prètre Ilario de Viterbe; la peinture 
est de 1393, antérieure à l’Angelico, dans le style des plus parfaits Simone Martini. 

Le panneau central, qu’entourent cing compartiments, représente l’Annoncia- 
tion!. Sous un portique de cloitre finement orné, la Vierge, richement vétue, assise 
sur un trône que couvre une draperie brodée d'or, à fermé le livre qu’elle tenait 
pour écouter d'un air pensif les paroles de l'ange. Auprès d'elle, un grand lis 
fleurit dans un vase. L'ange, demi-agenouillé, a le geste habituel. Les ailes sont 
d’un rouge et d’un azur éclatants ; derrière lui est fixée à la muraille une étoffe bro- 
chée d’or. Au-dessus apparaît le Père Éternel entouré d’anges, qui projette vers 
la Vierge un rayon lumineux. La base du tableau porte l'inscription suivante : 
ISTAM TABVLAM FECIT FIERI FRATER FRANCISCVS DE SCO GEMINO DE HELEMOSINIS PRO- 
CVRATIS. A. DNI. ES. CCCLXXXXIN, INCEPTA DE MENSE AVGVS®I COMPLETA DE MENSE 
NOVEMBRIS IN ISTIS PARTIBVS DVRANTE GVERRA ET CARISTIA. PRESBITER YLARIVS D’VI- 
TERBIO. PIXIT. 


1. Il est presque entièrement caché par un revêtement d'argent, qui ne laisse à décou- 
vert que les têtes de Varchange et de la Vierge. 
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À droite et en bas, saint François nu, traverse les épines, deux anges vont à lui. 

Au-dessus, le saint est conduit par deux anges dans la chapelle de la Portion- 
cule. 

Le compartiment qui forme le faîte représente la concession de l'indulgence 
de la Portioncule ; la composition comprend plus de soixante figures. 

A gauche et au-dessous, on voit saint François devant le pape Honorius III. 

Et, dans le dernier compartiment du bas, la saint qui publie l'indulgence devant 
le peuple. Il est debout à un balcon, entre sept évêques, et montre le parchemin 
où sont inscrites les paroles : HÆG EST PORTA VITÆ ETERNÆ. Les montants du cadre 
ont des têtes de saints alternant avec des figures d’anges. La prédelle se compose de : 
trois petites histoires presque entièrement ruinées ; à droite et à gauche, deux por- 
traits (de donateurs ?). 


Ceux qui aiment saint François doivent aller à Montefalco; Benozzo y paraît 
aussi charmant qu'à San-Gimignano. Mais sa vie du saint (en douze fresques) est 
peu connue, parce qu'elle n’a jamais été photographiée. 

Comment retenir son indignation à voir qu'une lézarde, qui depuis trente ans 
menace de ruiner une partie de ces fresques, n’a pas encore été bouchée, alors qu'il 
suffirait d'un peu de plâtre proprement mis‘. Mais quoi ! la même incurie laissera 
tomber un de ces jours une des meilleures œuvres de Tiberio d'Assise (vous direz 
que le malheur ne serait pas grand), dans cette même église de Saint-François. 
Malgré les mérites douteux de ce péruginesque trop servile, réclamons assistance. 
Il suffirait de placer une gouttiére au mur extérieur, pour l'écoulement des eaux 
qui, d’un petit toit inutile d’ailleurs, s’infiltrent dans ce mur et font éclater la fres- 
que. A Montefalco, l’on songe plus à Melanzio qu'à Tiberio. C’est leur artiste, ce 
médiocre imitateur de Raphaël, qui a parfois des grâces, mais ne sort pas de 
l'école. On a réuni dans un petit Musée, de création récente, quelques jolis frag- 
ments de ses fresques, détachés de ci de là, aux environs. J’ai même eu le plaisir 
de doter les Montefalquois de deux œuvres inédites de leur maître. En grattant la 
muraille blanchie d'une chapelle dédiée à saint Roch, je découvre des traces de 
peinture ; on m'aide ; nous dégageons un Saint Sébastien et une Sainte Claire de 
Melanzio, flanqués d’un autre Saint Sébastien, de Mezzastris. Je les abandonne au 
professeur Adamo Rossi, de Pérouse, qui prépare un savantouvrage, avec documents 
à l'appui, sur le maitre de Montefalco. Grand succès je lui souhaite ! 


\ ANDRÉ PÉRATÉ. 


4. Peut-être y a-t-il exagération d'un scrupule louable : ainsi l'on néglige, en divers 
endroits, de nettoyer les fresques, de crainte de les user : à Spello, la poussière achève de 
ternir les Pinturicchio si mal éclairés; à Sienne même, au Palais public, les allégories 
grandioses de Lorenzetti sont affreusement sales; mais c'est par ordre supérieur. 


a 
Le Rédacteur en chef, gérant : LOUIS GONSE. 
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